Google 



This is a digital copy of a book that was prcscrvod for gcncrations on library shclvcs bcforc it was carcfully scannod by Google as pari of a projcct 

to make the world's books discoverablc online. 

It has survived long enough for the Copyright to expire and the book to enter the public domain. A public domain book is one that was never subject 

to Copyright or whose legal Copyright term has expired. Whether a book is in the public domain may vary country to country. Public domain books 

are our gateways to the past, representing a wealth of history, cultuie and knowledge that's often difficult to discover. 

Marks, notations and other maiginalia present in the original volume will appear in this flle - a reminder of this book's long journcy from the 

publisher to a library and finally to you. 

Usage guidelines 

Google is proud to partner with libraries to digitize public domain materials and make them widely accessible. Public domain books belong to the 
public and we are merely their custodians. Nevertheless, this work is expensive, so in order to keep providing this resource, we have taken Steps to 
prcvcnt abuse by commercial parties, including placing lechnical restrictions on automated querying. 
We also ask that you: 

+ Make non-commercial use ofthefiles We designed Google Book Search for use by individuals, and we request that you use these files for 
personal, non-commercial purposes. 

+ Refrain fivm automated querying Do not send automated queries of any sort to Google's System: If you are conducting research on machinc 
translation, optical character recognition or other areas where access to a laige amount of text is helpful, please contact us. We encouragc the 
use of public domain materials for these purposes and may be able to help. 

+ Maintain attributionTht GoogXt "watermark" you see on each flle is essential for informingpcoplcabout this projcct and hclping them lind 
additional materials through Google Book Search. Please do not remove it. 

+ Keep it legal Whatever your use, remember that you are lesponsible for ensuring that what you are doing is legal. Do not assume that just 
because we believe a book is in the public domain for users in the United States, that the work is also in the public domain for users in other 
countries. Whether a book is still in Copyright varies from country to country, and we can'l offer guidance on whether any speciflc use of 
any speciflc book is allowed. Please do not assume that a book's appearance in Google Book Search mcans it can bc used in any manner 
anywhere in the world. Copyright infringement liabili^ can be quite severe. 

Äbout Google Book Search 

Google's mission is to organizc the world's Information and to make it univcrsally accessible and uscful. Google Book Search hclps rcadcrs 
discover the world's books while hclping authors and publishers rcach ncw audicnccs. You can search through the füll icxi of ihis book on the web 

at |http: //books. google .com/l 



Google 



IJber dieses Buch 

Dies ist ein digitales Exemplar eines Buches, das seit Generationen in den Realen der Bibliotheken aufbewahrt wurde, bevor es von Google im 
Rahmen eines Projekts, mit dem die Bücher dieser Welt online verfugbar gemacht werden sollen, sorgfältig gescannt wurde. 
Das Buch hat das Uiheberrecht überdauert und kann nun öffentlich zugänglich gemacht werden. Ein öffentlich zugängliches Buch ist ein Buch, 
das niemals Urheberrechten unterlag oder bei dem die Schutzfrist des Urheberrechts abgelaufen ist. Ob ein Buch öffentlich zugänglich ist, kann 
von Land zu Land unterschiedlich sein. Öffentlich zugängliche Bücher sind unser Tor zur Vergangenheit und stellen ein geschichtliches, kulturelles 
und wissenschaftliches Vermögen dar, das häufig nur schwierig zu entdecken ist. 

Gebrauchsspuren, Anmerkungen und andere Randbemerkungen, die im Originalband enthalten sind, finden sich auch in dieser Datei - eine Erin- 
nerung an die lange Reise, die das Buch vom Verleger zu einer Bibliothek und weiter zu Ihnen hinter sich gebracht hat. 

Nu tzungsrichtlinien 

Google ist stolz, mit Bibliotheken in Partnerschaft lieber Zusammenarbeit öffentlich zugängliches Material zu digitalisieren und einer breiten Masse 
zugänglich zu machen. Öffentlich zugängliche Bücher gehören der Öffentlichkeit, und wir sind nur ihre Hüter. Nie htsdesto trotz ist diese 
Arbeit kostspielig. Um diese Ressource weiterhin zur Verfügung stellen zu können, haben wir Schritte unternommen, um den Missbrauch durch 
kommerzielle Parteien zu veihindem. Dazu gehören technische Einschränkungen für automatisierte Abfragen. 
Wir bitten Sie um Einhaltung folgender Richtlinien: 

+ Nutzung der Dateien zu nichtkommerziellen Zwecken Wir haben Google Buchsuche Tür Endanwender konzipiert und möchten, dass Sie diese 
Dateien nur für persönliche, nichtkommerzielle Zwecke verwenden. 

+ Keine automatisierten Abfragen Senden Sie keine automatisierten Abfragen irgendwelcher Art an das Google-System. Wenn Sie Recherchen 
über maschinelle Übersetzung, optische Zeichenerkennung oder andere Bereiche durchführen, in denen der Zugang zu Text in großen Mengen 
nützlich ist, wenden Sie sich bitte an uns. Wir fördern die Nutzung des öffentlich zugänglichen Materials fürdieseZwecke und können Ihnen 
unter Umständen helfen. 

+ Beibehaltung von Google-MarkenelementenDas "Wasserzeichen" von Google, das Sie in jeder Datei finden, ist wichtig zur Information über 
dieses Projekt und hilft den Anwendern weiteres Material über Google Buchsuche zu finden. Bitte entfernen Sie das Wasserzeichen nicht. 

+ Bewegen Sie sich innerhalb der Legalität Unabhängig von Ihrem Verwendungszweck müssen Sie sich Ihrer Verantwortung bewusst sein, 
sicherzustellen, dass Ihre Nutzung legal ist. Gehen Sie nicht davon aus, dass ein Buch, das nach unserem Dafürhalten für Nutzer in den USA 
öffentlich zugänglich ist, auch für Nutzer in anderen Ländern öffentlich zugänglich ist. Ob ein Buch noch dem Urheberrecht unterliegt, ist 
von Land zu Land verschieden. Wir können keine Beratung leisten, ob eine bestimmte Nutzung eines bestimmten Buches gesetzlich zulässig 
ist. Gehen Sie nicht davon aus, dass das Erscheinen eines Buchs in Google Buchsuche bedeutet, dass es in jeder Form und überall auf der 
Welt verwendet werden kann. Eine Urheberrechtsverletzung kann schwerwiegende Folgen haben. 

Über Google Buchsuche 

Das Ziel von Google besteht darin, die weltweiten Informationen zu organisieren und allgemein nutzbar und zugänglich zu machen. Google 
Buchsuche hilft Lesern dabei, die Bücher dieser We lt zu entdecken, und unterstützt Au toren und Verleger dabei, neue Zielgruppcn zu erreichen. 
Den gesamten Buchtext können Sie im Internet unter |http: //books . google .coiril durchsuchen. 



w 



MAX LOEWENGARD 



LEHRBUCH 



DES 



CONTRAPMKTS 



ZWEITE VERÄNDERTE AUFLAGE 



vp 



TM 




VERLAG DREILTLIEN 

BERLIN 1907. 



Inhaltsverzeichniss. 

Seite 

Einleitung 1 

Der einfache Contrapunkt. 

I. Der gleiche Contrapunkt 3 

IL Der ungleiche Contrapunkt 5 

1. Bewegung von zwei Noten gegen eine . . . . • 5 

2. Bewegung von mehr als zwei Noten gegen eine 27 

m. Der gemischte Contrapunkt 34 

Der Cantus firmus in kleineren Notenwerthen 40 

Der dreistimmige Satz 51 

Der zweistimmige Satz 61 

Der doppelte Contrapunkt 68 

Der doppelte Contrapunkt der Octave im zweistimmigen Satz . . 69 
Der doppelte Contrapunkt der Octave im dreistimmigen Satz . . 72 
Der dreifache Contrapunkt der Octave im dreistimmigen Satz . 79 
Der doppelte und dreifache Contrapunkt der Octave im vier- 
stimmigen Satz 84 

Der vierfache Contrapunkt der Octave im vierstimmigen Satz 88 

Der doppelte Contrapunkt der anderen Intervalle 91 

Der doppelte Contrapunkt der Dezime 92 

Der doppelte Contrapunkt der Duodezime 96 



Einleitung. 



In allen Künsten hat die Theorie sich von jeher in einem 
starken Betonen des Wissenschaftlichen gefallen, sie hat 
in allen Künsten gerne so gethan, als ob das lebendige Kunst- 
werk nui' ein mehr oder minder gelungenes Beispiel zu ihrem 
Regelwerk wäre. In keiner Kunst mehr, als in der Musik. 
Und in keiner Kunst weniger, als in der Musik, hat sich das 
lebendige Schaffen an die todte Wissenschaft gekehrt. 

Die lebendige Musik thut wahrhaftig ganz ungenirt so, 
als ob sie mit zwei Tongeschlechtern, dem Dur- und dem 
Mollgeschlecht, zu schaffen hätte, als ob sie mit diesen ganz 
nach Belieben schalten und walten könnte. 

Die Wissenschaft thut so, als ob die ganze Literatur, die 
sich auf dieser Voraussetzung aufbaut, wegen der Unwissen- 
schaftHchkeit ihrer Q-rundlage um Entschuldigung bitten 
müsste. Sie möchte am liebsten jedem Kunstwerk eine Ab- 
handlung über die Entwicklung des Tonsystems bis zu seiner 
dualen Gestaltung beigeben. 

Die lebendige Kunst thut so, als ob harmonisches Em- 
pfinden etwas durchaus Natürliches wäre, sie giebt ihrem 
Contrapunkt einen allgemeinverständlichen Sinn, indem sie 
dessen harmonisches Ziel, dessen harmonische Ruhepunkte 
jederzeit klar kennzeichnet. 

Die Wissenschaft thut so, als ob alles harmonische Denken 
und Empfinden nur ein Nothbehelf wäre, sie möchte immer 
wieder daran erinnern, dass die Uranfänge der Musik mit Har- 
monischem gar nichts zu schaffen gehabt haben. 

Die historische Kenntniss von der Entwicklung unseres 
Tonsystems, von der Entwicklung des Harmoniesystems ist 
gewiss nicht nur für den Kunsthistoriker, sondern für jeden 
gebildeten Menschen schätzenswerth. Aber diese historische 
Kenntniss darf sich nicht vermessen, mehr sein zu wollen, als 
historische Kenntniss, sie darf sich keinen Einfluss auf die 
freie Entwicklung der Kunst anmassen wollen. 

Die Kunst geht ihren Weg ohne Kunsttheorie — die 
Aufgabe der Theorie ist es, den Wegen der Kunst nachzugehen, 
nicht ihr die Wege vorzuschreiben, nicht, sie auf dem Wege 
des einmal Regelmässigen festzuhalten. 

Loewengard, Lehrbuch des Contrapunkts. 1 



2 Einleitung. 

Die Zeiten, da es eine musikalische Doppelkunst gab, eine 
contrapunktische Kunst, deren Hegelwerk sich auf der Grund- 
lage des alten Tonsystems aufgebaut hatte, und eine Kunst 
des freien Satzes, die ihr Regelwerk aus dem inzwischen zur 
Herrschaft gelangten neuen Tonsystem herleitete, sie sind in 
Wahrheit längst vorüber. Mit Johann Sebastian Bach ist 
die Vereinigung der beiden Stilarten zu einem neuen Stil be- 
siegelt. Er hat uns den Contrapunkt gewiesen, dessen wir 
auf der einmal erreichten Entwicklungsstufe unseres Harmonie- 
systems bedurften, den Contrapunkt, der bei voller melodischer 
Selbständigkeit der Einzelstimmen deren gemeinsames Ziel, 
den Ruhepunkt im harmonischen Zusammenklang, stets klar 
kennzeichnet. 

Die Theorie hat sich lange nicht entschliessen können, 
dem Entwicklungsgang, den die lebendige Kunst in diesem 
Sinne genommen hatte, zu folgen; sie hat zwei Stilarten ge- 
lehrt, die doch von einander getrennt gar nicht mehr zu 
denken waren, für die der Schüler sich dann mühselig einen 
Zusammenhang construiren musste. 

Es bleibt das unbestreitbare Verdienst von Adolf B.Marx, 
mit seinem Lehrbuch der Composition den Versuch einer neuen 
Lehrmethode angebahnt zu haben, die von Bach'scher Contra- 
punk tik ausgehend, den alten Q-egensatz vermitteln sollte. 

Viele haben nach ihm den Versuch aufgenommen; die 
me'sten gingen bei der Berücksichtigung des Harmonischen 
im Contrapunkt noch etwas zaghaft zu Werke, als ob sie 
nicht recht eingestehen dürften, was sie doch als nothwendig 
erkannt hatten. Bei Allen aber bUeb noch immer ein Gegen- 
satz oder doch ein Nebeneinander von harmonischem und 
contrapunktischem Denken insofern bestehen, als sie das Har- 
monische als Ding an sich, senkrecht, betrachtet und gelehrt 
hatten und nunmehr die wagrechte melodische Linie der Einzel- 
stimme im Contrapunkt nothwendig als etwas Neues ansehen 
und lehren mussten. 

Wer schon in der Harmonielehre die melodische Linie der 
Einzelstimme berücksichtigen gelernt hat, wer sich gewöhnt 
hat, im Zusammenklang nur das Zusammentreffen selbständiger 
Einzelstimmen zu sehen,*) für den wird all das, was er im 
Contrapunkt zu lernen hat, nur die natürliche Fortsetzung 
dessen sein, was er in der Harmonielehre gelernt hat. 

*) Vergl. des Verfassers Lehrbuch der Harmonie, Y. Aufl., Berlin 
1906, Alb. Stahl, Seite 1», Anmerkung. 
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Die ursprüngliche Bedeutung des Wortes Contrapunkt 
(punctum contra punctum, d. h. Note gegen Note) deckt sich 
kaum mehr mit der erweiterten Bedeutung, die das Wort im 
Laufe der Jahrhunderte gewonnen hat, die allenfalls einem 
„Stimme gegen Stimme" gleichkommt. 

Für die Erfindung einer oder mehrerer Stimmen zu einer 
gegebenen Stimme ist die selbständige melodische Führung 
jeder einzelnen eine selbstverständliche Forderung: so lange 
dabei nur gleiche Notenwerthe zur Verwendung kommen (d. i. 
Note gegen Note), fällt diese Aufgabe mit der Aufgabe, z. B. 
einen gegebenen Sopran zu harmonisiren (vergl. Lehrbuch d. 
Harmonie Seite 46, 67, 81), vollkommen zusammen. 

Ist eine Mittelstimme gegeben, so wird ein wesenthcher 
Theil der Aufgabe darin bestehen, dem Sopran vor Allem 
melodischen Charakter zu wahren. Also wird eine gegebene 
Stimme (Cantus firmus) im Alt: 
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zu bearbeiten sein. 

Im übrigen bleibt auch hier neben der melodischen Selbst- 
ständigkeit der Einzelstimme die Logik der harmonischen Folgen 
die wichtigste Forderung, die sicherste Q-ewähr dafür deren 
cadenzirender Zusammenhang (vergl. Lehrb. d. Harmonie S. 42). 
Man führe die Stimmen nur dann zu dissonirenden Zu- 
sammenklängen, wenn Gelegenheit zu deren correcter Auf- 
lösung gegeben ist, d. h. 

Man wende den Dominantseptimenaccord, 
den 7-Accord VII. Stufe nur da an, wo deren 
Septime abwärts, deren Leitton aufwärts ge- 
führt werden kann. (Vergl. Lehrb. der Harmonie 
Seite 72, Anmerkung.) 

Man wende die Septimenaccorde der übri- 
gen Tonstufen nur da an, wo die Septime wirk- 
lich vorbereitet ist und Gelegenheit hat, ab- 
wärts zu gehen. 

Aufgaben. 

a) Cantus firmus im Alt. 
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b) Cantus firmus im Tenor. 
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II. Der ungleiclie Contrapunkt. 



i 



^^ 



-©- 



-G- 



&- 



-^ar 



-&- 



TT 



"77 



I 



-<^ 



ÄC 



-15*- 



-G- 



■€h 



3: 



-TOT 



iz: 



-Ä^ 



II. Der ungleiche Contrapunkt. 

Erst wenn die melodische Selbständigkeit einer oder 
mehrerer Einzelstimmen sich bis zu rhythmischer Selbständig- 
keit steigert, erst im ungleichen Contrapunkt, stellt sich 
für den, der die Harmonielehre beherrscht, eine eigentlich neue 
Aufgabe dar, deren Lösung sich aber wiederum auf harmo- 
nische Rücksichten ebensosehr wie auf melodische stützt. 



1. Bewegung Ton zwei Noten gegen eine. 

Eine Bewegung von zwei Noten gegen eine des Cantus 
firmus wird durch folgende Mittel erzielt: 

1. Durch den Sprung in einen Ton der im Zu- 
sammenklang gegebenen harmoiiischenEinheit. 
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2. Durch die Ergänzung jedes als harmonische 
Einheit gegebenen Dreiklangs zum Vierklang 
der gleichen Tonstufe. 

a) Durch die aus dem Q-rundton des Dreiklangs 
nachschlagende, stufenweise abwärts gehende 
Septime. 
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b) Durch Sprung in die kleine oder verminderte, 
nicht aber in die grosse Septime. 
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3. Durch den Vorhalt — unter der Voraussetzung, dass 
dessen Vorbereitung sprungweise eingeführt ist. 
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Das letztgenannte Mittel wird bei der Bewegung im Bass 
nur mit Vorsicht anzuwenden sein. Der Vorhalt im Bass ist 
von lahmer Wirkung, hält die Gesammtbewegung auf. Um- 
somehr wird man jede consonirende Bindung im Bass zu 
vermeiden haben, gegen die bei der Bewegung in den oberen 
Stimmen nichts einzuwenden ist, deren Anwendung dort sogar 
so selbstverständlich ist (Anwendung desselben Tones in einer 
anderen, durch Wechsel der Q-rundtonbeziehung veränderten 
Bedeutung [vergl. Lehrb. d. Harmonie, Seite 125]), dass sie 
als Bewegungsmittel nicht erst besonders zu erwähnen ist. 
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II. Der ungleiche Contrapunkt. 7 

Die Beschränkung der zur Bewegung von zwei Noten 
gegen eine zur Verfügung stehenden Mittel lässt sich sehr 
wohl aus harmonischen Gründen erklären. 

Bei der Bewegung von zwei Noten gegen eine hat sich 
die bewegte Stimme von der im Zusammenklang gegebenen 
harmonischen Einheit noch nicht soweit losgelöst, dass sie 
etwas anderes als harmonisch Zugehöriges vorbringen dürfte: 
die bewegte Stimme singt zwei Noten zu je einer des Cantus 
firmus — aber unter der Herrschaft der einmal im Zu- 
sammenklang gegebenen harmonischen Einheit. 

Mit dem Sprung in einen Ton der im Zusammenklang 
gegebenen harmonischen Einheit giebt sie einen Bestandtheil 
davon; mit der nachschlagenden oder durch Sprung erreichten 
Septime nur die Ergänzung zum Septimenaccord der gleichen 
Tonstufe; mit dem Auflösungston des Vorhalts wiederum einen 
Bestandtheil der harmonischen Einheit (beim Vorhalt ist die 
harmonische Einheit erst mit dem Auflösungston vollständig 
gegeben). (Vergl. Lehrb. d. Harmonie, Seite 102, 103.) 

Andere naheliegende Bewegungsmittel, wie z. B. der Sprung in den 
Grundton eines Septimenaccords, dessen übrige Bestandtheile die haimo- 
nische Einheit ausmachten, stellen sich als nicht der Aufgabe entsprechend 
dar, zwei Noten gegen eine zu contrapunktiren. Es wird vielmehr mit 
dem Sprung in den Grundton eines Septimenaccords eine neue harmo- 
nische Einheit gegeben, eine Bewegung von Note gegen Note aus- 
geführt. 
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Lediglich aus diesem Grunde ergeben auch die scheinbaren Octaven- 
fortschreitungen in diesem Sonderfall keine schlechte Wirkung. 




ist eben nichts 
anderes als: 
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Jede Durchgangsnote ausser der aus dem Grundtou des Dreiklangs 
nachschlagenden Septime stellt sich als zur harmonischen Einheit nicht 
zugehörig dar. 
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Dieser Mangel einer Zugehörigkeit zui* harmonischen Einheit macht 
sich xmi so fühlharer, als die Durchgangsnote auch zur folgenden har- 
monischen Einheit keine Beziehung aufweist, während die aus dem Grund- 
ton des Dreiklangs nachschlagende Septime mit Nothwendigkeit, wie 
durch ihr eigenes Schwergewicht in ihren Auflösungston lierabfallend^ 
auf diesen hinweist. 

Octaven- und Quinten -Fortschreitungen 
sind zwischen allen Stimmen vom Eintritt der 
harmonischenEinheitzumEintritt der folgenden 
harmonischen Einheit und ausserdem vom letzten 
Notenwerth der bewegten Stimme zum Eintritt 
der neuen harmonischen Einheit zu vermeiden. 
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Aufgabe: C. f. im Sopran. Der Bass soll eine Be- 
wegung von zwei Noten gegen eine ausführen. 
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Lösung: Mit dem tonischen Dreiklang von (7dur be- 
ginnend wird man aus dem Grrundton C die Septime H unter 
der Voraussetzung, dass sie sofort in ihren Auflösungston A 
geht, nachschlagen lassen können. 
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Das A der bewegten Stimme giebt mit dem E des Cantus 
firmus als näclistUegende harmonische Einheit den Dreiklang 
ACE an die Hand; der Alt bleibt liegen, der Tenor geht 
nach Ä. 
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Aus dem Grundton A kann die Septime G (vorausgesetzt, 
dass sie sofort nach F abwärts geht) nachschlagen. 

Das F giebt mit dem F des Cantus firmus als harmoni- 
sche Einheit den DreiMang FAC an die Hand; Alt und 



Tenor bleiben liegen. 
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Man scheue sich nicht, das Mittel der aus dem Grundton nach- 
schlagenden Septime mehrmals nacheinander anzuwenden. Die diatonische 
Führung einer Stimme bedarf sobald keiner Unterbrechung. 

Aus dem Grundton F kann die Septime E (vorausgesetzt, 
dass sie sofort nach D abwärts geht) nachschlagen. 

Das D giebt mit dem F des Cantus firmus als harmonische 
Einheit den Dreiklang DFA Q.n die Hand. Der Tenor bleibt 
liegen, der Alt geht nach D, 



$ 



■'&- 



[f 



izia: 



XJU 



«: 



^Q- 



\ 




Aus. dem Grundton D kann die Septime G (vorausgesetzt, 
dass sie sofort nach H abwärts geht) nachschlagen. 
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Das H giebt mit dem G des Oantus firmus als harmonische 
Einheit die Sextaccordstellung des Dreiklangs GHD an die 
Hand. Der Alt bleibt liegen, der Tenor geht nach G. 



i 



«: 



22: 



.o. 



-^- 




Da der Basston H nicht Grrundton des Dreiklangs GHD ist, 

bleibt hier blos der Sprung in einen Ton des Dreiklangs GHD. 

NB. Bei der Bewegung im Bass ist der Sprung in die Quinte des 
Dreiklangs, als von lahmer Wirkung, am wenigsten zu empfehlen. 

Der Bass springt nach G. 

Es ergiebt sich dadurch für die zweite Hälfte des Taktes ein Drei- 
klang ohne Terz. 

Man ergänze nicht etwa diese Terz durch eine aushelfende andere 
Stimme. 



I 



ja. 



m 



oder: 



^^- 



•Ä^ 



I 



.A. 



-<5>- 



-1-^- 



fV- 



^ 



S—^- 



Die zweite Note der bewegten Stimme soll zu der im Zusammen- 
klang gegebenen harmonischen Einheit nur insofern Zugehörigkeit wahren, 
als sie nichts harmonisch Neues vorbringt. Man wird bei 



1 



.Q.. 



-&- 



-& 



^ 



-&- 



-Ä^ 



die Terz ebensowenig vermissen, wie man etwa bei 



I 



:g 



-Ä^ 



5F 



die Terzverdoppelung als störend empfindet. 



n. Der ungleiche Contrapunkt. 
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1 



.OL 



'^- 



-&- 



P 



ä 



-&- 



Zum ersten Mal bleibt hier zu überlegen, wie die bewegte 
Stimme und zu welchem Zusammenklang die übrigen Stimmen 
weiterzuführen sind. Bisher hatte die aus dem Grrundton 
nachschlagende Septime jedesmal die natürliche melodische 
Fortsetzung und in deren Zusammentreffen mit dem Cantus 
firmus auch eine natürliche harmonische Einheit ergeben. 

Man vergleiche rückwärts, ob man, indem man sich so 
der Führung der bewegten Stimme überliess, zu harmonisch 
Logischem auch in dem früher geübten Sinne wirklich ge- 
langt ist. 



1 



ä 



.a. 



1 






-^- 



ig 



-&- 



g^^ 



i 



Q- 



151 



-<9- 



-Ä^ 



C: I. 



VI. 



IV. 



II. 



V. 



Nicht nur, dass die bewegte Stimme zu harmonischen 
Folgen, die auch im Sinne cadenzirenden Zusammenhangs 
logisch sind, geführt hat — es ergiebt sich jetzt für die Logik 
mancher Folgen eine neue melodische Begründung. So ist 
nunmehr erst klar ersichtlich, warum die Folge: IV, n von 
guter, die Folge: II, IV von weniger guter Wirkung ist. 
(Vergl. Lehrb. d. Harmonie, Seite 87.) Die aus dem Grund- 
ton des Dreiklangs IV. Stufe nachschlagende Septime führt 
in den Grundton des Dreiklangs n. Stufe, während die um- 
gekehrte Folge dieses natürlichen melodischen Zusammen- 
hangs ermangelt. 



i 



ig 



«: 
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Der einfache Contrapunkt. 



Auf die I. VI. iVTlI. V. Stufe folgt naturgemäss zum Cantus 

firmus O wiederum die I. Stufe. Der Bass geht nach C, der 
Tenor bleibt liegen, der Alt geht nach (7. 



1 



jG. 



-Ä^ 



-»■ 



3SB 



-»- 



■Ä^ 



-€^ 



ISL 



Aus dem Grrundton C könnte, unter der Voraussetzung, dass 
sie sofort nach A abwärts ginge, die Septime H nachsclilagen. 
Das A des Basses würde mit dem D des Oantus firmus nun 
aber entweder die J-Accordstellung eines Dreiklangs (vergL 
Lehrb. d. Harmonie, Seite 44) oder die *-Accordstellung eines 
Vierklangs (vergL Lehrb. d. Harmonie, Seite 88) ergeben. 
Beide sind nicht anwendbar. Man verzichte demnach hier 
auf das Mittel der nachschlagenden Septime und wähle den 
Sprung nach E (besser als nach G\ vergL Seite 10. NB.). Die 
letzten drei Takte des Oantus firmus weisen auf eine drei- 
theiUge Cadenz II (,) V, I deutlich genug hin. . 




2221 



* 



-gz. 



-&' 



■(9- 



ISi 



-€>- 



II. 



V,. 



ia€4 



-&- 



-jSL 



oder: 



1 



-Ä> 



•p 



a: 



^ 



■<5»- 



N, 



«: 



'jS- 



2: 



V f» 



-& 



.aatj;. 



■^- 



4 



I. 



Im Zusammenhang: 



P 



1^ 



-z-^ 



-&- 



-JSL 



-Cd- 



«: 



■2S. 



I 



.Q.. 



■Ä^ 



-&- 



i: 



-^- 



-G€^ 



^SL 



g: 



2s: 



332":: 



-Ä^ 



5^e 



r » , fß 



ISL 



i 



s 



^ 



i9- 



:^ 



& 



i9- 



t 



-49- 



-Ä^ 



-^- 



Die harmonische Einheit fällt zwax bei der Bewegung von zwei 
Noten gegen eine stets auf den guten Takttheil, bei anderen Bewegungs- 
arten, im gemischten Contrapunkt, ist sie jedoch durchaus nicht iromer 
blos an den guten Takttheil gebunden. Deshalb ist die sonst übliche 



n. Der ungleiche Contrapunkt. 
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Bezeichnung „guter Takttheil" schon jetzt tiberall durcn die Bezeichnung 
„harmonische Einheit" ersetzt, denn nur der Eintritt einer neuen har- 
monischen Einheit ist für alle dahin einschlägigen Begeln in Wirklichkeit 
massgebend. Z. B.: 



I 



.JOj-l 



f 



-f9- 



-SL 



-&- 



5E 



ZE 



e 



^-^ 



etc. 



t 



C- I.(2geg.l) IV. VT-(2geg.l) VI. 

(Nene härm. (Neue härm. 

Einheit, aber Einheit, aber 

nicht gnter nicht guter 

Takttheil). TakttheU). 



Zum Beginn eines Satzes kann die Bewegung auch durch 
den nachträglichen Eintritt einer Stimme — nach einer Pause 
im Werth der Bewegungsart — bewirkt werden. Z. B.: 



^ 



oder: 



CS¥ 



E^ 



t 



faiBizg: 



oder: 





fc:=r5z: 



^ 



■i-«- 



^^= ff=M 



Der Schlusstakt erhält keine Bewegung; auch in dem ihm 
vorhergehenden Takt kann sie unterbleiben. 

Aufgaben: 1. Cantus firmus im Sopran; der Bass soll 
eine Bewegung von zwei Noten gegen eine ausführen. 



^& 



Si 



i 
i 



1= 



E 



e 



» — g»' 



B 



S 



-Ä^ 



-Ä»- 



-&- 



-i9- 



JU. 



s: 



22: 



-&- 



-^- 



is. 



-nr 



JQ- 



3: 



-&- 



.OL 



-Ä> 



-^- 



^^- 



\SL 



-*9- 



-Ä. 



i 



-Ä>- 



J^. 



^- 



:SL 



^ - 
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Der einfache Contrapunkt. 



LSsung: 

1. 



p^^ 



^ 



:ä- 



«: 



a/> , 



-» 



s: 



^ 



ä 



i 



^^ 



^ 



-^- 



-G- 



-Ä»- 



ZjSL 



-JCt 



:^=Ä 



-er 



2. 



^ 



^ 



# 



^==^ 



.SF 






^^ 



2E 



3 



-Ä^ 



:^ 



3^ 



rj- 



S 



J— ^ ^ 



■»" 



3. 



^ 



^ 



^ 



& 



^ 



-Ä» 



zc 



^E^§^^^ 



-^- 



^- 



s 



-Ä^- 



-^- 



1^ 



i 



ö^ 



£ 



«: 



^ 



S^^S^ 



]^=1 



^ 



e 



-Ä>- 



-&- 



pp 



3: 



■w 



Bei der Bewegung im Bass war der Vorhalt uud die consonirende 
Binduiig so gut wie ganz aoisgeschlossen (siehe oben Seite 6). Dass 
auch der Sprung in die kleine bezw. verminderte Septime hier fast niemals 
zur Anwendnne: kommt, hat peinen Grund darin, dass dieser immerhin 
zunächst auffallende Sprung mit Vorliebe dadurch verständlich gemacht 
wird, dass man ihn als Vorbereitung für einen folgenden Vorhalt benutzt. 



n. Der Tingleiclie Contrapunkt. 
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^ 



TS: 



¥ 



^ 



P 



IS. 






6^ 



Immerhin wäre der Sprung in die kleine bezw. verminderte Septime 
da, wo man diese als Vorbereitung für einen Vorhalt benutzen will, auch 
im Bass ausnahmsweise möglich, z. B.: 



P 



E 



-Ä*- 



.6iL 



-Ä»- 



32i?: 



la: 



«: 



^BE^ 



£ 



% Cantus firmus im Alt.*) 

Der Bass soll eine Bewegung von zwei Noten gegen eine 
ausführen, 

Lösung: 



^ 



« 



«: 



-V 



^ 



-PS^- 



-TT- 



g I ^A . 



77 



^B^ 



i 



(fi^ 



Ä>- 



-<9- 



E 



22: 



-&■ 



j5L 



-€^' 



-rar 



3. Cantus firmus im Tenor.*) 

Lösung : 



P 



-&- 



^=^p=g 



^ 



j: 



-ö- 



:g: 



■«>^- 



s 



-^- 



-£h 



ISl 



IBL 



-&- 



fe^^Tj X-M^ ^ 



^- 



e 



-<9- 



a: 



i 



-^- 



*) Die vorher für den Sopran gegebenen Cantus firmi versetze man 
wo nötig in die untere Octave. 
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Der einfache Contrapunkt. 



4. Cantus firmus im Bass. 

Der Sopran soll eine Bewegung von zwei Noten gegen 
eine ausführen. 



m 



£ 



-i9- 



-JBL 



-^- 



-«5»- 



3: 



-^- 



-ö- 



*)^trp-^ 


—^ 




o 
















^ ^^'} \y °^ 




^— 




rj 


— &— 


1 — ^-^ 


9 




—er- 





TJ- 



§^E 



-*^ 



-^- 



ISL 



-rr 



-Ä^ 



-^- 



-rr 



-w 



9i^^ 



32: 



-&- 



-^r 



-Ä^ 



-KT 



Lösung: Aus der Terz des tonischen Dreiklangs springt 
der Sopran nach dem Qrundton Q und bietet so eine gute 
Vorbereitung für einen folgenden Vorhalt G vor Fis, Das Fis 
des Sopran giebt mit dem A des Cantus firmus die har- 
monische Einheit DFisA in J Accordstellung oder DFisAC 
in Terzquartaccordstellung an die Hand. Die letztere ist vor- 
zuziehen. (Vergl. Lehrb. d. Harmonie, S. 42, 43). Der Alt 
bleibt liegen, der Tenor geht nach C 




Zu der folgenden Auflösung dieses Terzquartaccords geht 
der Sopran Fis nach G, der Alt bleibt liegen, der Tenor kann 
mit der Septime, obwohl deren Auflösungston durch den Bass 
in G-egenbewegung occupirt ist, ausweichen (vergl. Lehrbi 
d. Harmonie, S. 63, Anmerkung). 




II. Der ungleiche Contrapunkt. 
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Ans dem Q-rundton des Dreiklangs GHD könnte man 
die Septime Fis sehr wohl nachschlagen lassen; sie würde nach 
E führen und mit dem Oantus firmus C den Dreiklang der 
IV. Stufe als harmonische Einheit an die Hand geben. Trotz- 
dem wird es besser sein, hier nach C zu springen, um die 
Wiederholung der melodischen Folge GFis unmittelbar nach- 
einander, wenn Fis auch beidemal verschiedene Bedeutung 
hat, zu vermeiden. 




TT 



5^ 



3: 



&■ 



:zr. 



Der Sopran springt nach D, um dann nach dem E des 
Dreiklangs IV. Stufe weiterzugehen; der Alt geht nach (7, 
der Tenor bleibt liegen. 

NB. Gegen den Sprung in die Quinte, der im Bass, als von lahmer 
Wirkung, zu vermeiden war (Seite lü. NB.), ist in den Oberstimmen 
nichts einzuwenden. 

1= 



1 



-» 



s: 



-^ 



s 



•G- 



'jSL 



Der Sprung von G nach D hätte sich als Vorbereitung 
für einen Vorhalt D vor G sehr wohl geeignet. Es ist trotzdem 
besser, hier auf den Vorhalt zu verzichten, weil sich aus dessen 
Anwendung eine unliebsame melodische Symmetrie ergeben 
würde. 

I 



i 



I 



-f9- 



t 



■X 



-&- 



-Ä^ 



2Z 



-Ä> 



■» 



t 



Nachdem der Sopran nunmehr nach G gesprungen, steht 
im Folgenden der Anwendung des Vorhalts G vor Fis nichts 
im Wege. Das tis ersieht mit dem G des Cantus firmus als 

Loewengard, Lehrbach des Contrapnnkts. 3 
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Der einfache Contrapunkt. 



harmonische Einheit die Secundaccord Stellung des Domina nt- 
septimenaccords. Der Alt geht nach D, der Tenor nach A. 



I 



■^ 



■«- 



-« 



3Z 



^ 



1221 



Ans der Auflösung dieses 2-Accords in die 6-Accord- 
stellung des tonischen Dreiklangs springt der Sopran nach D 
(s. oben NB.), das wiederum als Vorbereitung für einen 
folgenden Vorhalt D vor C dienen kann. Das C des Sopran 
giebt mit dem A des Cantus firmus als harmonische Einheit 
den Drciklang oder 7-Accord der II. Stufe an die Hand. Dor 
Alt geht nach (7, der Tenor bleibt liegen. 



* 



t 



4= 



-Ä»- 



s: 



^ 



i 



-n- 



-»■ 



Ü 



-a- 



IS. 



Die beiden Schlusstakte bedürfen keiner Erklärung. 

•i — 



i 



^S 



-&- 



i 



TT 



ZT 



■&- 



Im Zusammenhang. 



§F^ 



Ä»- 



m 



^ö 



C. f. 



t 



ag - ^ 



^ — ^— l 



■Ä- 



W 



ZE 



-Ä>- 



S 



^Bi 



3 

^Ä*- 






■49- 



IBT. 



ze: 



^= 



CZE 



-»- 



II. Der ungleiche Contrapunkt. 
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Aufgabe: Cantus firmus im Bass. 

1. Der Alt soll eine Bewegung von zwei Noten gegen 
eine ausführen. 

Lösung: 



n J | 



^^ 



:^ 



t6»- 



rf^ 



m 



/> 

^ 



1 



-öf^- 



^e 



-Ä- 



- Jj 



-^ 



-49- 



Äl 



3! 



-ö>- 



-«>- 



32: 



:s: 



C. f. 



Im dritten Takt ist auf die aus G nachschlagende Septime 
Fis verzichtet, um die melodische Folge GFis nicht so bald 
zu wiederholen. Im achten Takt schlägt die Septime C im 
Tenor nach. Statt dessen könnte auch im vorletzten Takt 
die Bewegung aussetzen. 

2. Der Tenor soll eine Bewegung von zwei Noten gegen 
eine ausführen. 



I 



Lösung: 




1 



:zr. 



W 



^&- 



^ 



-»■ 



'-er 



tg: 



F 



-^T^i.Jj . j 



-Ä^ 



S 



J J.^JtJ^ 



-Or 



.O- 



\ 



is: 



3e: 



-€h 



s: 



ÜSÜ 



■6h 



Die Forderung, dass die Vorbereitung des Vorhalts sprung- 
weise eingeführt werden soll, bezweckt nur, diese Vorbereitung 
möglichst scharf wahrnehmbar zu machen. Der Eintritt einer 
neuen Stimme, einer Stimme, die vorher pausirt hat, erfüllt 
die Forderung scharfer "Wahrnehmbarkeit gewiss ebensogut, 
wie die Einführung der Vorbereitung durch Sprung. Danach 
wäre der Vorhalt D vor C genügend vorbereitet. 

Aufgabe: 

1. Cantus firmus im Sopran; Bewegung im Bass. 

2. „ „ „ Alt; ., „ Tenor. 

3. « :? 7? Tenor; „ ., Sopran. 

2* 



« 
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Der einfache Contrapunkt. 



Lösung 

1. 0. f. 



^ 



IZE 



is: 



-fi>- 



-^- 



-Ä>- 



zz: 



^- 



izz: 



-<^ 



F 



1? 



-^r 



"^ar 



-&- 



afe pi°'rr7 



isc 






la: 



7y~7g 



^f^ 



"Zffy 



-Ä^ 



^FP 



r 




2. 






^ 



E^ 



r^^r 



c.f. 



-^- 



nö>- 



■«»:+ 



IS- 



IS: 



-G- 



is: 



-^- 



3. 



^ 



s 



53=1 



^^^ 



-<9- 



-& 



< g-g/- 



pH 



■» 



-^- 



•»■ 



^^tzffi!: 



-<9- 



2: 



■«»- 



^ 



-Ä^ 



iggr 



ggrf- 



fEe 



■Ä*- 



la: 



^- 



-Ä^ 




Aufgaben: 

1. Cantus firmus im Sopran: 



Ieb: 



-G- 



-<5>- 



-ö>- 



la: 



1 



.€d. 



-Ö 



-Ä?- 



T^ 



-G- 



^ 



EB^ 



-Ä^ 



■^- 



--Ä. 



-Ä^ 



3E 



ä: 



-Ä^ 



ISL 



Bewegung: 1. im Bass, 

2. im Tenor, 

3. im Alt. 



n. Der ungleiche Contrapunkt. 
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2. Cantus firmus im Alt: 



i 



y 



t 



s. 



la: 



32: 



-&' 



HL 



-€^ 



-G ■ G 



■»■ 



-/9- 



1 



± 



3: 



^ 



^ 



3t 



€0- 



^U- 



-&- 



:sL 



-Ä>- 



-o- 



Bewegung: 1. im Bass, 

2. im Tenor, 

3. im Sopran. 

3. Cantus firmus im Tenor: 



1 



E: 



SL 



■^- 



-G- 



■w 



-Or- 



m 



e^ ' < g 



•€h 



-Kf- 



U 77 



Bewegung: 1. im Sopran, 

2. im Alt, 

3. im Bass. 



* 4. Cantus firmus im Bass: 



^S 



fbi?i^ 



1=22: 



-€^- 



1:22: 



■&■ 



' Kf \ 



■&' 



-G- 



-V 



^ 



-G- 



■»■ 



-rj- 



is: 



-Ä- 



-jszn 



-ö»- 



Bewegung: 1. im Sopran, 

2. im Alt, 

3. im Tenor. 

Aufgabe: Cantus firmus im Bass. Die übrigen Stimmen 
sollen abwechselnd eine Bewegung von zwei Noten gegen 
eine ausführen. 



C. f. 



-G- 



ZSL 



-G- 



-ISl 



-G- 



XJ.. 



-Ä»- 



-G- 



lac 



-&• 
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Der einfache Contrapiinkt. 



Lösung: Der Alt tritt erst nach einer halben Pause mit 
G ein, das dadurch eine genügende Vorbereitung für einen 
folgenden Vorhalt G vor Fis abgiebt. Das Fis giebt mit dem 
D des Cantus firmus als harmonische Einheit den Dreiklang 
oder 7-Accord der V. Stufe an die Hand. Der Sopran geht 
nach A, der Tenor nach C. 



m 



(9- 



-f9 



S^ 



W^ 



t 



-&- 



Die Auflösung dieses Dominant- 7 -Accords führt in den 

Dreiklang der VI. Stufe. Der Sopran hält A vor G vor, der 

Alt geht nach J5, der Tenor nach H, 

Die Forderung, dass die Vorbereitung des Vorhalts sprungweise 
eingeführt werden soll, kann sich selbstverständlich nur auf eine schon 
vorher bewegte Stimme beziehen. Der Vorhalt A vor G ist hier voll- 
kommen genügend vorbereitet. 



i 



^ 



i 



g^ i #g 



-&- 



P 



-t9- 



Xd. 



Im folgenden Dreiklang II. Stufe (der sich aus der 
Führung des Basses II, V, I ergiebt), schlägt aus dem Grund- 
ton -4 der Tenor die Septime 6f nach, die nach Fis weiter- 
führt. Der Alt geht nach D, der Sopran nach A. 



i 



SL 



T5r 



-^- 



T^ 




^ 



I I 



:^ 



«: 



32: 



Der Sopran springt nach D und geht dann nach G, der 
Alt bleibt Hegen, der Tenor geht nach G. 



II. Der ungleiche Contrapunkt. 
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«: 



'J^ 



-eh 



-»■ 



-&- 



5t 



SL 



•^' 



-&- 



-G- 



Aus dem Grundton G schlägt im Tenor die Septime Tis 
nacli und führt nach E. Der Sopran bleibt liegen, der Alt 
geht nach Cl 

% 



-&' 



10- 



5t 



-&- 



j^ 



^ 



Der Sopran springt nach E^ Alt und Tenor bleiben liegen. 
Aus dem Grundton A schlägt sodann im Sopran die Septime 
G nach und führt nach Fis. Der Alt geht nach D, der Tenor 
gleichfalls nach D. Die beiden Schlusstakte bedürfen keiner 
Erklärung. 



I 



1 



«: 



Sh 



(9- 



-ö^ 



m. 



r 



m 



Sr. 



-<«5>- 



Im Zusammenhang: 
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Der einfache Contrapunkt. 




r 



3 



-&- 



-Ä^ 



-& 



-G- 



5il 



-JOr 



A 



-eh 



r f 



-«- 



-«- 



3: 



32: 



-^9- 



-« 



oder: 




■79- 



p=Tt 



Z?^ 



f 



^S 



-«- 



-^- 



22: 



I 



^m 



^ 



-af^ 



t^ 



22^j~H£— — 2^ 



-Ä- 



^ 



5t 



-Ä»- 



ie: 



-G- 



I 



oder: 



* 






T^^^ 



-«> 



T^- 



SIE 






-Ä'- 



la: 



r' 



if 



-<^ 



IE: 



<9- 



-Ä^ 



SL 



-Ä^- 



■Ä»- 



i 



3^^ 



la: 



2Ö; 



s: 



-Ä»- 



-?7" 



<9- 



^ 



J=d: 



1: 



-«- 



la: 



32. 
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Im fünften und sechsten Takte ist die Bewegung in zwei 
Stimmen gleichzeitig. 

Jede Stimme folgt in sich der Gesetzmässig- 
keit, die für die Bewegungsart von zwei Noten 
gegen eine einmal für allemal gültig bleibt. 
Die Beziehungen, die sich aus dem Zusammen- 
treffen zweier bewegter Stimmen ergeben, sind 
rein zufällige. Sobald man diese Beziehungen als 
harmonische auffassen wollte (als neue harmonische Ein- 
heit), würde man nicht mehr mit einer Bewegung von 
zwei Noten gegen eine in zwei Stimmen, sondern mit 
einer Bewegung von Note gegen Note in allen Stimmen 
zu schaifen haben. 



Bei: 



I 



i 



^ 



ist 



0. 



i 



C: L 



-&- 



JSL 



^ 



-^- 



ISl 



VI. 



z. B. ist CEG die harmonische Einheit. Aus dem Grundton 
C schlägt im Sopran die Septime H nach, die nach A führt. 
Gleichzeitig springt der Bass nach dem Ton JE, einem Be- 
standtheil der harmonischen Einheit CEG. 



Bei: 



I 



\ 



E 



«: 



^^ 



C: I. 



-6f- 



ü 



-6h 



-^- 



•p- 



ni. 



VL 



dagegen ist H, da es nicht nach Ä führt, keinesfalls Septime, 
die aus G etwa nachschlägt, kann vielmehr nur Bestandtheil 
einer neuen harmonischen Einheit EGH sein. Hier ist keine 
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Bewegung von zwei gegen eine, sondern eine solche von Note 
gegen Note ausgeführt. 



So ist bei: 




^^^^=f -g 



C: IL 



2z: 



3?: 



I. 



DFA harmonische Einheit. Aus dem Qrundton D schlägt 
im Sopran die Septime C nach, die nach H führt. 

G-leichzeitig springt der Bass nach JP, einem Bestandtheil 
der harmonischen Einheit DFA. 



Bei: 



1 



£ 



-Ä^ 



Jßd. 



Xd. 



M 



lö: 



-^- 



-Ä- 



J2Z 



T^ 



^ 



■i9- 



-«- 



t 



ja. 



C: II. 



IV. d: V,. 



I. 



dagegen ist C, da es nicht nach H führt, keinesfalls Septime, 
die etwa aus D nachschlägt, sondern kann nur Bestandtheil 
einer neuen harmonischen Einheit: FAG sein. Es ist somit 
hier keine Bewegung von zwei gegen eine, sondern eine solche 
von Note gegen Note ausgeführt, bei der überdies die Folge 
II IV zu beanstanden wäre. 



Bei: 



i 



I 



pq 



H9- 






2St: 



j 
p 



-^&- 



-^ 



G: L 



IL 



<• 



n. Der ungleiche Contrapunkt. 



27 



ist BFA harmonische Einheit. Der Sopran hält E vor D 
(gut vorbereitet) vor, gleichzeitig springt der Alt in die kleine 
Septime G und ergänzt so den Dreiklang D FA zum 7-Accord 
der gleichen Tonstufe. 



Bei: 



1 



& 



:sr 



-^- 



C.-I. 



•Ä 



SL 



^a- 



-Ä^- 



IV 



-Jlt 



22: 



4* 



dagegen geht der Alt zu einem zur harmonischen Einheit 
BFA nicht zugehörigen H^ dem Bestandtheil einer neuen 
harmonischen Einheit GHDF^ während der Sopran E vor D 
vorhält, der Tenor nach G geht. Hier ist keine Bewegung 
von zwei Noten gegen eine, sondern eine solche von zweimal 
Note gegen Note ausgeführt. 

Aufgabe: Jeden der oben (Seite 20, 21) gegebenen Cantus 
firmi bearbeite man in mindestens einer Lesart derart, dass 
eine Bewegung von zwei Noten gegen eine abwechselnd in 
den verschiedenen Stimmen, bei gegebener Gelegenheit auch 
gleichzeitig in zwei oder drei Stimmen auftritt. 



2. Bewegung von mehr als zwei Noten gegen eine. 

Sobald eine Stimme eine Bewegung von mehr als zwei 
Noten gegen eine des Cantus firmus ausführt, sobald sie in 
kleineren Notenwerthen dem Ziel der neuen harmonischen 
Einheit zueilt, wirkt sie in ihrer ausgesprochenen rhythmischen 
Gegensätzlichkeit zum Cantus firmus so selbständig, dass es 
durchaus natürlich erscheint, wenn sie sich auch melodisch 
nicht mehr mit jedem Ton an die Zugehörigkeit zu der im 
Zusammenklang gegebenen harmonischen Einheit bindet, wenn 
sie sich vielmehr von harmonischer Einheit zu harmonischer 
Einheit auch in Durchgangsnoten bewegt. 

Eine Bewegung von mehr als zwei Noten gegen eine des 
Cantus firmus wird durch folgende Mittel erzielt: 
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1. Durcli den Sprung in einen Ton der im Zusammen- 
klang gegebenen harmonischen Einheit:*) 



m 



I 



-»*■ 



i 



^ 



3K 



oder; 




t 



^ 



■<5M 



j. 



^m 



f 



i 



2. Durch Durchgangsnoten: 



m 






i. 



^^ 



A 



f^ 



i. 



oder: 



s 



1^^^^ 




f 



^ 



3. Durcli die Ergänzung jedes im Zusammenklang als 
harmonische Einheit gegebenen Dreiklangs zum 7-Accord der 
gleichen Tonstufe durch Sprung in die kleine bezw, vermin- 
derte, nicht aber in die grosse Septime: 



^^ 



4- 






5 



• «1 



£ 



^ 



^ 



*) Nicht mehrfach nacheinander anwendbar, weil dann gleichbedentend 
mit einer blossen Umschreibung des harmonischen Zusanamenklangs; etwa 
wie Lehrbuch der Harmonie Seite 39. 
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4. Durch Sprung in die None über dem Dominant-Drei- 
klang oder 7-Accord: 



m 



9 



r 



f- 



^^ 



t 



-Ä^i 



3 



(Vergl. Lehrb. d. Harmonie, Seite 109.) 

In den beiden letztgenannten Fällen wird die durch 
Sprung erreichte Septime ebenso wie die None als zur harmo- 
nischen Einheit zugehörig betrachtet. 

Octaven- und Quinten-Fortschreitungen sind 
zwischen allen Stimmen vom Eintritt der har- 
monischen Einheit zum Eintritt der folgenden 
harmonischen Einheit und ausserdem vom letzten 
Notenwerth der bewegten Stimme zum Ein- 
tritt der neuen harmonischen Einheit zu ver- 
meiden. 




■^ 



5^ 



lö^ 



r 



*=?« 



L 



■Ä^ 



-fi^ 



X 



.^1. 



J 



oder: 







^^ 



^ 



r 



4^ — fi^ 



-4^ 



^ 



i. 



-fi*- 



J 



Wechselnoten sind zu vermeiden. 

Unter Wechselnoten sind hier nicht blos die diatonischen oder chro- 
matischen Nachbartöne von Accordtönen zu verstehen, die an deren 



Stelle treten, z. B.: 



I 



+ 



+ 

i 



^- 



is: 
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(Lehrb. d. Harmonie, Seite 128) sondern auch alle die Töne, die, obwohl 
zu der im Zusammenklang gegebenen harmonischen Einheit nicht zu- 

ehörig, in ihren Nachbartönen nicht einen Stützpunkt finden (nicht 

urchgangsnoten sind). Z. B.: 



^ ^ 



.^± 



3 



.«- 



± 



^ 



1 



i 



i 



i 



4 



r 



f^ 



^ 



1 

Der Vorhalt ist bei der Bewegung von mehr als zwei 
Noten gegen eine in allen Stimmen mit Vorsicht anzuwenden. 
Seine Vorbereitung muss in der bewegten Stimme jedenfalls 
sprungweise eingeführt werden. 



i 



-4 — f9^ 



ja^ ^± 



i. 



i- 



^m 



p 



^ 



Consonirende Bindungen sind bei der Bewegung von 
mehr als zwei Noten gegen eine in allen Stimmen zu ver- 
meiden. Man schreibe also nicht: 



^^p 



^ 



i 



^ 



■-^ 



i. 



m 



* 



^ 






Aufgaben: 1. Cantus firmus im Sopran. Der Bass soll 
eine Bewegung von drei Noten gegen eine ausführen. 



1 



& 



-/5^- 



^ 



s 



-Ä>*- 



.^^ 
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m 



-Ä>^ 



-fS^- 



'^^ 



Ä?-2-T— Ä>^ 



ISs 



-G^ 



feM^^^fA^ 



gU T-Y^ 



^i-^ 



l 



Lösung : 



m 



t 



^ 



i 



-» 



2Öi 



-«»i- 



-G- 



ij 



1=^ 



r 



f 



^ 







oder: 



P 






d^ 



«^ 



«^ 



^-Ä. 



?z: 



-<Ä! 



r 



.*9- 



¥^* 



^^fe^^^^^feg^gg^^^^^ 



2. Cantus firmus im Alt. Bewegung im Sopran. 

1 (7) (7) 




3. Cantus firmus im Tenor. Bewegung im Alt. 






4 



1 I J. X (') KB. , 






^ 



i 



-*9-^ 



^ 



i i 



^ 

^ 
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Bei NB. ist zwischen dem (sprungweise vorbereiteten) 
Vorhalt und dessen Auflösungston ein zur harmonischen Ein- 
heit nicht zugehöriger Ton (Wechselnote) zwischengeschoben. 
Hierzu vergl. Lehrb. d. Harmonie, Seite 109. 

4. Cantus firmus im Sopran. Bewegung abwechselnd in 
den übrigen Stimmen. 

-I 



m 



t 






^^=^ 



IS 



rf f ' f I, f ' r 



ft)i 



m 



2^ 



^ 



3Öi 



-ö>- 



i r l^.r— TT 1^^ ^^ 



r 

Ob eine Stimme sich in drei Noten oder vier oder sechs 
Noten gegen eine des Cantus firmus bewegt, gilt für die Q-e- 
setzmässigkeit der Bewegung vollkommen gleich. 

Für die Bewegung von zwei Noten gegen eine 
gelten die oben (Seite 5, 6) angeführten Beschränkungen. 
(Keine Durchgangsnoten ausser der Septime.) 

Für die Bewegung von mehr als zwei Noten (gleich- 
viel ob drei, vier, sechs, acht) gegen eine fallen diese Be- 
schränkungen weg. (Durchgangsnoten anwendbar.) 

Aufgabe: Cantus firmus im Bass. Bewegung von vier 
Noten gegen eine im Sopran. 

Lösung: 



^..K^il Mir^^jUJJuJJM 



P3 



- -Ä*- 



22: 



-&- 




m^^dU^ 



-^- 



3: 



lÄ 



-fy- 



-JSl 



-fj- 



i 




-&— 
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oder: 



F^=g-4^^=^^fi^^l^^ 



i 



-&- 



>yo- 



ES 



-&G' 



■fj- 



l>4-j j j I i ^"J^TTT-^Fm 



^ 



^ 



« 



-Ä*- 



Ä 



i^ 



Aufgaben: 

1. Cantus firmus im Sopran. 



m 



T-^ 



ISL 



la: 



la: 



~G- 



is: 



-9- 



-&- 



:3L 



jS- 



-^- 




y 



g f^T 



f^ 



-Ä. 



/^ 



:^ 



^ 



i9- 



e 



Bewegung von vier Noten gegen eine a) im Alt, 

b) im Tenor, 
. c) im Bass. 



2. Cantus firmus im Alt. 



I 



y 



fe 



:ä: 



^:=i=^ 



lar 



% 



te^=¥ 



l^=¥ 



Ä 



3 



T5^ 



^Ä* 



zgzil » t 



-ö^ 



-Ä^ 



Bewegung von vier Noten gegen eine a) im Sopran, 

b) im Tenor, 

c) im Bass. 

Loewengard, Lehrbnch des Contrapnnkts. 3 
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Ä 



3. Cantus firmus im Tenor. 

_ -^ — !^ 



I 



m 



s 



s 



by 8 



e 



^■ 



ZE 



-«^ 



ö 



i9- 



^ 



Bewegung von vier Noten gegen eine a) im Sopran, 

b) im Alt, 

c) im Bass. 

Aufgabe: Der Cantus firmus ist im Bass; die übrigen 
Stimmen sollen theils abwechselnd, theils gleichzeitig die Be- 
wegung von vier Noten gegen eine des Cantus firmus aus- 
führen. 



Lösung: 





J-Ui . i i i i 



^ r rr' f rf 




« ^ ^ — m n 



III. Der gemischte Contrapunkt. 

Viel häufiger, als dass zwei Stimmen gleichzeitig in 
gleicher Bewegungsart (beide zwei gegen eine, oder beide vier 
gegen eine des Cantus firmus) contrapunktiren, geschieht es, 
dass zwei Stimmen gleichzeitig in verschiedenen Bewegungs- 
arten (die eine zwei Noten gegen eine und gleichzeitig die 
andere vier gegen eine des Cantus firmus) contrapunktiren. 
Hierbei kommt die vollkommene melodische Selbständigkeit 
jeder Einzelstimme noch mehr als bisher zur Geltung. 



m. Der gemischte Contrapnnkt. 
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Jede Stimme geht für sich nach den Gesetzen der 
eingeschlagenen Bewegungsart von harmonischer 
Einheit zu harmonischer Einheit, ohne sich auf ihrem 
Weg durch das Zusammentreffen zu zufälligen Zu- 
sammenklängen mit den anderen Stimmen aufhalten 
oder in ihrem Gange bestimmen zu lassen. 



1 



Cantus firmus im Alt. 
C. f. , . I J^^J 




±=» 



jS. 



i 



i 



d^ 



I 



IP- 



^ 



ist- 



t 



t 



-r f 



T~T 



1. 



2. 



3. 



^P 



* -f — zg- 



3Z 



9=^=5 



r f f r 



f T 



«: 



^ 



zc 



■^- 



la: 



I 



4. 6. 6. 

Takt 1. Harmonische Einheit: C I. 
Der Sopran (4 gegen 1): 

Gleichzeitig der Bass (2 gegen 1) 



7. 




P 



(aus Grundton nachschlagende Septime). 
Der Zusammenklang 



^^ 



^ 



P 



t 



ist ein ganz zufälliger — keine neue harmonische Einheit. 



8 



* 
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Takt 2. Harmonische Einheit: C IV. 
Der Bass (2 gegen 1): Sprung von A nach F (Bestandtheil 



von C IV). p 



-^ 



t 



Gleichzeitig der Sopran (4 gegen 1): 



Vorhalt O vor A mit zwischengeschobenem C 



m 



fce 



II 



Takt 3. Harmonische Einheit: CV,. 



Der Sopran (2 gegen 1) 



(9- 



t 



Gleichzeitig der Tenor (4 gegen 1) Vorhalt C vor H mit 
zwischengeschobenem A. 



^ 



X 



Takt 4. Harmonische Einheit: C VI. 
Der Bass (2 gegen 1) 




(aus Grundton nachschlagende Septime). 
Gleichzeitig der Sopran (4 gegen 1): 



i^ 



t 



Takt 5. Harmonische Einheit: C II,. Der Sopran 



(2 gegen 1) 



■m 



t 



Gleichzeitig der Tenor (4 gegen 1): 



^^m 



ä=i=^ 



i 
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Der Zusammenklang: 




-i± 



s: 






ist ein rein zufälliger — nicht neue harmonische Einheit. 

Takt 6, Harmonische Einheit: C V,. Sopran (2 gegen 1): 



1 



i 



t 



-Gh 



(Vorhalt A vor C) Gleichzeitig Tenor (4 gegen 1): 



1 



5= 



r^ 



Derselbe Cantus firmus im Tenor: 



i 



^4i^^ 



^ 



^^ 



i 



zzaa: 



>l^_<9. 



-<9- 



C. f. 



g 



:^ 



^ 



zc 



B^-^ 



1. 



2. 



3. 



4. 



^tf_Ci J— J ^-Z| 


— Ä^ 


/* 


IF^ - — 3 


— ^^. 


— g 



5. 



6. 



7. 



Takt 1: Harmonische Einheit: GL Sopran (4 gegen 1): 



p -^ ^ -- 



i^e 
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Takt 2. Hannonische Einheit: C n,. Bass (4 gegen 1): 



^j rr^i 



Gleichzeitig Sopran (4 gegen 1): 



1 



f^ 



t 



w= 




m 



Bei jeder Bewegung von mehr als zwei Noten gegen eine 
ist die Wiederholung bezw. Bindung jedes Accordtons (Be- 
standtheils der harmonischen Einheit) auf jeden Takttheil zu- 
lässig, wenn gleichzeitig eine andere Stimme die einmal ein- 
geschlagene Bewegungsart (in Halben, bezw. Vierteln, bezw. 
Achteln) weiterführt. Bei 




s: 




pE 



^^ 



z. B. koifiite der Sopran das D wiederholen bezw. binden, 
während gleichzeitig der Bass für die fortlaufende Viertel- 
bewegung Sorge trug. Ebensogut hätte der Sopran zur har- 
monischen Einheit C II, auch mit Wiederholung des F (bei 
gleichzeitiger Viertelbewegung des Basses) 



m 



-4 ^ ^ (g^^ 



3 



^ 



t 



oder: 





5J 



^ 



^^ 



contrapunktiren können. 
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Bei drei Noten gegen eine: 



P 



«g 



t 






^ 



r 

j I 



oder: 



p^g^^ 






1 



Eine solche Tonwiederholung bezw. Bindung, die nicht 
durch einen Wechsel der harmonischen Einheit in den andern 
Stimmen gedeckt wird (und die selbstverständUch nur einen 
Bestandtheü der harmonischen Einheit betreffen darf), ist mit 
dem Sprung von einem Bestandtheü der harmonischen Einheit 
in einen andern gleichwerthig, wenn eine andere Stimme die 
Bewegung fortführt (oder auch beim Beginn mit dem Eintritt 
einer Stimme nach einer Pause), ist aber trotzdem nicht allzu 
häufig, jedenfalls nicht als bequemer Nothbehelf für die melo- 
dische Fortführung anzuwenden. 

Takt 3. Harmonische Einheit: C V,. Sopran (4 gegen 1): 



m 



^m 



Grleichzeitig Alt (2 gegen 1): (Vorhalt C vor II): 




jSL 



^ä^3 



i 



I 



Takt 4. Harmonische Einheit: C VI. Bass (4 gegen 1): 



Takt 5. Harmonische Einheit: C 11,. Sopran (4 gegen 1): 




^^ 
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Gleichzeitig Bass (2 gegen 1) aus Grundton nachschla- 
gende Septime. 




Takt 6. Harmonische Einheit: V,. Bass (4 gegen 1): 



^ 



3^® 



^:: 



i 



Der Cantus flrmus in kleineren Notenwerthen. 

Bewegt sich der Cantus firmus in kleineren Notenwerthen; 
so wird sich die Aufgabe wesentUch anders stellen. 

Nicht jede Note des Cantus firmus stellt eine har- 
monische Einheit dar. /So gilt es natürlich nicht, je zu 
einer Note des Cantus firmus 2, 3, 4 oder mehr Noten zu 
kontrapunktieren, f Es wird vielmehr darauf zu achten sein, 
ob der Cantus firmus seinerseits eifie Bewegungsart von 2, 3, 
4 oder mehr Noten gegen eine (d. h. gegen die harmonische 
Einheit) darstellt. 

Der Cantus firmus stellt seinerseits eine Bewegungsart von 

2 Noten gegen eine (gegen die harmonische Einheit) dar, 
wenn zwei in ihm aufeinander folgende Noten der Gesetz- 
mässigkeit einer Bewegung von 2 gegen 1 entsprechen — 

eine solche von 3, 4 bezw. mehr Noten gegen eine, wenn 
3, 4 bezw. mehr in ihm aufeinander folgende Noten der Ge- 
setzmässigkeit einer Bewegung von 3, 4 bezw. mehr gegen 
eine entsprechen; 

z. B.: der Cantus firmus stellt eine Bewegung von 2 
gegen 1 dar: 



tei: 



C f. 



1^ 



i^i 



Cp. 



oder; 




ä^^ 



■^- 
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Nicht aber bei: 
C. f. 



0. f. 



w^4^ , j 

r^ oder: < 



Cp. 



2: 



l 




^ 



^?- 



Cp. 



oder: 



^^ 




Der Cantus firmus stellt eine Bewegung von 3 bezw. 4 
gegen 1 dar 

"■' j j j I I , . j , ^M 



bei: 



^# 



f)F 



t»r 



^ 



^ 



IM 



1 



m 



i=ii)=^ 



oder: 



■^ 



£ 



^^Si 



« 




^ 



E 





oder: 


(bgp} J '^ 


~^=w-n-i—i — — ^^^-r^-n 


Im ^ 


t=rrdM--g! -4— fl 

« 



nicht aber bei: 



m 



^^ 



+ 



«^ 



i 



» ■ 



« 



1 






^ 



^ 



I 
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m 



1 



oder: 



«: 



-«- 






-€^- 



^ 



i 



E 



Ueberall da, wo von mehreren Noten des Cantus firmus 
eine der Gesetzmässigkeit von 2, 3 bezw. 4 gegen 1 nicht ent- 
spricht, verlangt sie für sich eine eigene harmonische Einheit. 

Aufgabe: Oantus firmus im Sopran: 
C. f. 



ä 



Nq^-,fh^ 



feB5 



l 



«9 



^^ 



t 



m 



-^ 



-»- 



■ISlI 



Lösung, z. B.: 

C. f. 



^ 



J-J-l-J 



A 



Si 



:st 



-Ä- 



3 



i^pi 



ss: 



i— 



^^ 



« 



3l 



-Ä>- 



f 



1. 



2. 



3. 



4. 



6. 



m 



-s. 



3 



P 



-<9- 



f 
j 



f 



£ 



r 



MTfc:^ 



-Ä*- 



6. 



Takt 1. Zu 



7. 



8. 



9. 



^m 



als nicht derselben harmoni- 



sehen Einheit angehörig. Jede Note verlangt ihre eigene har- 
monische Einheit: F I IV. 



Takt 2. Zu 



i 



ä 



als derselben harmonischen Ein- 



heit F I angehörig, der Gesetzmässigkeit von 2 gegen 1 ent- 
sprechend. 
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Takt 3. Zu 



5 



1^ 



-jo: 



(aus Grundton B nacli- 



schlagende Septime A^ die nach G geht), harmonische Einheit 
F IV: entsprechend 2 gegen 1. 



Takt 4. Zu 



I 



-#9- 



(harmonische Einheit F n,): 



entsprechen 2 gegen 1. 

i 



Takt 5. Zu i^ 



t^ 



^ 



(Vorhalt) harm9nische Ein- 



heit F V, : entsprechend 2 gegen 1. 

1 



Takt 6. Zu 



(harmonische Einheit F I): 



entsprechend 2 gegen 1. 

• 



Takt 7. Zu 



:s. 



-^- 



wäre es sehr wohl mög- 



lich, A als aus dem Grundton B eines Dreiklangs BDF nach- 
schlagende Septime anzusehen und demnach 1 gegen 2 



I 
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3. 



^ 



ZU setzen. 

Will man jedoch statt F IV etwa F ü, anwenden, so 
ergiebt sich die Nothwendigkeit, das A des Cantus firmus als 
einer neuen harmonischen Einheit angehörig zu betrachten, zu 



i 



e 



Note gegen Note zu contrapunktiren. 



m 
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und nicht etwa: 
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Takt 8. Hier ist zum Cantus firmus, der die Bewegung 
seinerseits im vorletzten Takt aufgiebt, die Bewegung von 
zwei halben Noten dadurch, dass zweimal Note gegen Note 
gesetzt ist, aufrechterhalten. 

Bei: 



P 



■^ 



-f 
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F: lh> V. 

ist also zweimal Note gegen Note, 
bei: 



i 
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r 
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F: V 
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wären zwei Noten im Alt gegen eine des Cantus firmus gesetzt; 



bei: 



C. f. 



i 
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^ — G. 
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würde der Cantus firmus einer Bewegung von 2 gegen 1 ent- 
sprechen. 

Aufgabe: Cantus firmus im Bass: 



a^gpfJTT-FHY^H^jji^rr-Ji^rr^ ^ 
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Lösung: Z. B.: 
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c. f. 1. 



2. 



3. 



4. 



o. 



-js: 



G. 



7. 



Takt 1. Zu 



^ 



C. I. 
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als der harmonischen Einheit C I angehörig: wie 4 gegen 1< 
Takt 2. Zu 



^^^^^ 



C: VL 



als der harmonischen Einheit C VI angehörig: wie 4 gegen 1. 



Takt 3. Zu 



^ 



£ 



3 
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liesse sich die harmonische Einheit C V, und 4 gegen 1 an- 
nehmen. 
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Sobald man als harmonische Einheit II annimmt (und das 
wäre hier nach der VI. Stufe das natürlichere), verlangt 
das H des Cantus firmus, das kein Bestandtheil der harmo- 
nischen Einheit BFA ist und trotzdem nach 6? springt (also 
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auch nicht Durchgangsnote ist), eine neue harmonische Ein- 
heit V oder V-. 



1 



i 



f 



^ 

^ 



(wie 2 geg. 1) (wie 2 geg. l) 
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So stellen für diesen Takt die vier Noten des Cantus firmus 
zweimal eine Bewegung 2 gegen 1 — nicht aber 4 gegen 1 dar. 



Takt 4. 



^ 



^^ 



Die Auflösung von C V, mit dem Sprung des Basses in die 
Tonica giebt als harmonische Einheit C I an die Hand. Nur 

' J^ u T^- ^ P lässt sich (wenn man C I als harmonische 

Einheit annimmt) wie 3 gegen 1 aufstellen. Das A verlangt, 
da es weder zur harmonischen Einheit zugehörig, noch Durch- 
gangsnote ist, eine neue harmonische Einheit AGG oder 
ACEG. 



» 



^ 



(wie 3 gegen 1) (Note geg. 
_____^__^ Note) 
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So stellen für diesen Takt die vier Noten des Cantus firmus 
eine Bewegung von 3 gegen 1 und eine solche von Note gegen 
Note — nicht aber von 4 gegen 1 dar. 

Die beiden folgenden Takte entsprechen je einer Be- 
wegung von 4 gegen 1. 
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Aufgaben: 

1. Man analysire die folgenden Beispiele in ähnlicher Weise. 

2. Man versuche, zu jedem Cantus firmus eine andere 
Lesart — immer mit strenger Beobachtung der Gesetze für 
den Contrapunkt von zwei bezw. mehr als zwei Noten gegen 
eine des Cantus firmus — auszuarbeiten. 
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Die Behandlung der VII. Stufe in Moll, wie bei: 

i 



te 






^ 



C: V7. 



oder auch bei: 



i 
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-Ä^ 



-#5^ 



gegen: 



3r: 
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s 
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a: IV. 



I. 



ist für den, der sich gewöhnt hat, die VII. Stufe in Moll ohne Halb- 
tonerhöhung als leit^reigenen Ton anzusehen, die Noth wendigkeit einer 
Halbtonerhöhung bloss da anzuerkennen, wo es sich um Beschaffung 
eines Leittons (in authentischer — aber niemals in plagaler Bedeutung) 
handelt (vergl. Lehrbuch der Harmonie, Seite 14 — 19, 56, 119), so selbst- 
verständlich, dass sie für ihn keiner besonderen Erläuterung bedarf. 

Man vergleiche dazu, welcher entschuldigenden Erklärungen und 
Sonderregeln die Behandlung der vil. Stufe in Moll für die erheischt, 
die sie mit Halbtonerhöhung als leitereigen annehmen. 

Ernst Friedrich Richter schreibt dazu in seinem Lehrbuch des 
Contrapunkts (Leipzig, Breitkopf & Härtel): 

„Die äolische Tonart, aus welcher unsere Molltonart ent- 
standen ist, kannte auf der Vil. Tonstufe keine Erhöhung, wie 
sie für unsem Gebrauch der Harmonien so häiifig nothwendig 
wird, nur bei den Kadenzbildungen musste sie vorgenommen 
werden. Daher stammt auch die bei Moll noch gebräuch- 
liche Vorzeichnung, die keine Erhöhung der VII. Stufe 
andeutet. Soviel nun die moderne Harmonik diese Erhöhimg 
verlangt, so giebt es doch Fälle, wo sie wegfallen kann 
oder auch muss. Die dritte Stuf e, welche nach unserm 
System einen übermässigen Dreiklang giebt, kann 
durch Weglassung der Erhöhung sehr gut auch ein 
Durdreiklang werden, also in der Tonart d moU statt ^ a cw, 
FaCj und muss es sogar werden, wenn der Ton c stufenweise 
abwärts führt." 
Jadassohn sagt in 'seinem Lehrbuch des Contrapunkts (Leipzig, 
Breitkopf & Härtel), nachdem er vorher empfohlen: bei der aus der 
Octave des Dreiklangs der I. Stufe in Moll nachschlagenden Septime deren 
leitereigenen erhöhten Ton ausnahmsweise durch den nicht erhöhten Ton 
zu ersetzen: 
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„In der Molltonart benutzt man bei der Viertelbewegung fast 
ausschliesslich die melodische Molltonleiter in diatonischen 
Pührungen. Den übermässigen Seeundschritt der harmonischen 
Molltonleiter darf man aufwärts niemals schreiben. Abwärts 
kann man ihn bei complicirtem Aufgaben (Canon und Fuge) 
zuweilen anwenden. Bei unsem gegenwärtigen Arbeiten im 
einfachen Contrapunkte wollen wir ihn auch abwärts ganz 
und gar vermeiden. Bei der Anwendung der melodischen 
Molltonleiter müssen wir sorgfältig berücksichtigen, dass die 
bewegte Stimme nicht einen chromatisch veränderten Ton bringt, 
während eine andere Stimme den natürlichen Ton aushält, o<&r 
umgekehrt. Aber auch dann, wenn keine andere Stimme den 
natürlichen Ton zum chromatisch veränderten oder den chro- 
matisch veränderten zu einem natürlichen Tone aushält, müssen 
wir solche Töne vermeiden, die nicht in die Harmonie gehören. 
Folgende Fortführungen sind demnach unmöglich: 



Unmöglich : 



\J LM.XU.\J^ll.\JkMt j I I I 



u. s. w 



C. f. 
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IV. 



V. 



Im zweiten Takte ist das Tis unmöglich, weil die Terz des Drei- 
tlangs der IV. Stufe ¥ ist; im vierten Takte kann der Sopran nicht O 
geben, während der Tenor Gis aushält. Man muss alsdann den Contra- 
punkt anders einrichten; z. B. 



r^^^#^ i ^^sm 



iq 



C.f. 



u. s. w. 
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IV. 
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Soweit Jadassohn. 

Es ist eben schwer, wenn man in amoU Gis als leitereigen an- 
nehmen will, das allerorts dafür auftretende G zu erklären — man muss 
dieses G dann einfach als Ausnahme dictiren — während umgekehrt bei 
der Annahme, dass G der leitereigene Ton ist, das als Leitton dafür 
eintretende Gis sich überall unschwer selbst erklärt und begründet. 



*) Könnte auoh sehr wohl 



f ^j=fc=j=j: 



heissen. Yergl. Lehrb. d. 



Haimonie, Seite 56. 

Loewengard, Lehrbuch des Contrapankts. 
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1. 



2. 



4. 



5. 




Der GantiLS firmus ist hier in verschiedenen Notenwerthen gegeben. 
Die Wahl der Bewegungsart für den Contrapunkt (in Halben oder Vierteln 
oder Achteln) bleibt freigestellt; man vermeide jedoch aus einer einmal be- 

fonnenen Viertelbewegung etwa wieder ziu* Bewegung in Halben ohne 
esondere Veranlassung zurückzukehren. Man contrapunktire also z. B. 
nicht etwa, nachdem in Takt 4 des Cantus firmus Viertelbewegung ein- 
getreten war, in Takt 5 zu der Ganzen des Cantus firmus wiederum blos 
Halbe. Die Viertelbewegung des Cantus firmus in Takt 4 hätte sogar 
schon für den Beginn als massgebend angesehen werden können, sodass 
man schon in Takt 1 Viertel eingeführt hätte. 

Die in den bisherigen Uebungen bewahrte Enthaltsamkeit 
von allen, auch den nächstliegenden melodischen Verzierungen 
(Wechselnoten, chromatische Durchgänge bezw. alterirte Töne, 
Anticipation) , wie sie sich doch auch in den besten Mustern 
contrapunktischen Styls finden, mag übertrieben erscheinen: 
sie ist in der Erfahrung begründet, dass der die Verzierung 
als solche sicherer erkennt und bewerthet und demzufolge 
später mit mehr Geschmack anwendet, der sich erst eine reine, 
vöUig unverzierte Ausdrucksweise zu eigen gemacht hat. Auch 
in den folgenden Uebungen vermeide man sorgßLltig, Wechsel- 
noten, alterirte Töne, Anticipation, bei der Bewegung von 
zwei Noten gegen eine auch Durchgangsnoten (ausser der aus 
dem Grundton nachschlagenden Septime) anzuwenden. 



Der dreistimmige Satz. 



Alle Gesetze, die sich für die Bewegungsart 

1. von Note gegen Note, 

2. von zwei Noten gegen eine, 

3. von mehr als zwei Noten gegen eine, 

theils aus melodischen, theils aus harmonischen Ghründen im 
vierstimmigen Satz ergeben hatten, behalten unverändert auch 
im dreistimmigen Satz Geltung. 

Die harmonische Einheit muss, obwohl sie durch 
den Zusammenklang von nur drei Stimmen gegeben 
werden kann, jederzeit möglichst klar kenntlich sein. 

Aus der Nothwendigkeit, Vierklänge durch drei Stimmen 
zu kennzeichnen, ergiebt sich die Möglichkeit der Stellvertretung 
einzelner 7-Accorde durch gleichbedeutende Dreiklänge: so des 
7-Accords V. Stufe durch den Dreiklang der YII. (vergl. Lehrb. 
d. Harmonie, Seite 48), so des 7-Accords der ü. Stufe durch 
den Dreiklang der IV. Stufe (vergl. Lehrb. d. Harmonie, Seite 86). 

Die Synonimität vom Dreiklang vn mit dem 7-Accord 
der V. Stufe, vom Dreiklang IV mit dem 7-Accord 11. Stufe 
gestattet in allen Stimmen den Sprung aus Grundton oder 
Terz des betreffenden Dreiklangs in den Grundton des ent- 
sprechenden 7-Accords, als wenn dieser Grundton von vorn- 
herein selbstverständlicher Bestandtheil der harmonischen Ein- 
heit gewesen wäre. 
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C: IV. ii7. 

Dass der Sprung von der Quinte des Dreiklangs weg in den Grund- 
tou des entsprechenden 7-Accords unzulässig ist, ergiebt sich daraus, 
dass ja eben diese Quinte Septime des gedachten 7-Accords werden soll. 

Aus jedem anderen Dreiklang, als dem der vn. und IV. 
Stufe, ergiebt der Sprung in den Grundton eines Septimen- 
accords mangels der Synonimität beider eine neue harmoni- 
sche Einheit (gleichviel (5b der Sprung aus der Grundstellung 
oder aus der 6-Accordstellung des Dreiklangs erfolgt). 
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V. III, 
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V. 
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III, 



Beginn und Schluss des dreistimmigen Satzes wird am 
besten in Einklang oder Octave gegeben. 

Aufgabe: Cantus firmus im Sopran, Bewegung von zwei 

Noten gegen eine 1. im Bass, 

2. im Tenor. 
1. C. f. 
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2. C. f. 
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Cantus firmiLS im Tenor. Bewegung 1. im Sopran, 

2. im Bass. 



1. 
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Cantus firmus im Bass. Bewegung 1. im Sopran, 

2. im Tenor. 
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Cantus firmus im Sopran, Bewegung in den beiden andern 
Stimmen abwechselnd. 
G. f. 
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Aufgaben: Man bearbeite jeden der folgenden Cantus 
firmi derart, dass erst jede einzelne der beiden übrigen 
Stimmen, dann die beiden abwechselnd bezw. gleichzeitig eine 
Bewegung von zwei Noten gegen eine ausführen. 

Cantus firmus im Sopran. 
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Cantus firmus im Tenor. 
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Cantus firmus im Bass: 
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Aufgabe: Cantus firmus im Bass. 

1. Der Sopran, 

2. der Tenor, 

3. beide abwechselnd sollen je eine Bewegung von drei 
Noten gegen eine ausführen. 
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Aufgaben: Man bearbeite jeden der folgenden Cantus 
firmi derart, dass erst jede einzelne der beiden übrigen Stimmen,, 
dann beide abwechselnd, bezw. gleichzeitig eine Bewegung, 
von vier Noten gegen eine ausführen. 

Cantus firmus im Sopran bezw. (in die untere Octavo 
transponirt) im Tenor. 
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Cantus firmus im Bass. 
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Aufgabe: Man beobachte bei Bearbeitung der folgenden 
Cantus firmi sorgfältig, dass nicht jede Note darin eine har- 
mische Einheit, dass vielmehr oft mehrere Noten eine Be- 
wegung von zwei, drei, vier oder mehr Noten gegen eine 
(d. h. die harmonische Einheit) darstellen. 

NB. Die im Cantus firmus eingeschlagene Bewegungsart, die in 
der Regel durch die kleinsten darin vorkommenden Notenwerthe gekenn- 
zeichnet wird, ist durchweg beizubehalten. Vergl. Seite 50. 

Cantus firmus im Sopran. 
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Jantus firmus im Tenor. 
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Cantus firmus im Bass. 
1. 



^v^ V r fif=%=f^ J jijf ^ 



2. 



^ 



la: 



j-t-M^^ 



■«- 



zz: 



■«- 



■^- 



^ 



3Z=: 



3. 



glj|j.ijrJ i r^ 




tili 



3*^ 



60 



Der dreistimmige Satz« 



Z. B.: 

C. f. 
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Alle Gesetze, die sich für die Bewegungsart 

1. von Note gegen Note, 

2. zwei Noten gegen eine, 

3. von mehr als zwei Noten gegen eine, 

theils ans melodischen, theils ans harmonischen Gründen im 
vierstimmigen Satz ergeben haben, behalten unverändert auch 
im zweistimmigen Satz Geltung. 

Die harmonische Einheit muss, obwohl sie durch 
den Zusammenklang von nur zwei Stimmen gegeben 
werden kann, jederzeit möglichst klar kenntlich sein. 

Aus der Nothwendigkeit, Dreiklänge und Vierklänge durch 
zwei Stimmen (Accordliches durch Intervalle) zu kennzeichnen, 
crgiebt sich die harmonische Mehrdeutigkeit vieler Zusammen- 
klänge, im zweistimmigen Satz. 

~'^~ -^ ebensogut dem Drei- 
klang der n. Stufe wie dem der VII. Stufe, oder auch dem 
7-Accord der V. Stufe angehörig und demgemäss als Stell- 
vertreter für jeden der genannten Zusammenklänge gedacht 
werden. 
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Die Logik der harmonisclien TTolgen, wie sie im vier- 
stimmigen und dreistimmigen Satz als wichtigste Forderung 
fortwährend beobachtet und geübt worden ist, bleibt für den 
zweistimmigen Satz nicht weniger wichtige Forderung; die 
beste Gewähr dafür wiederum der cadenzirende Zusammen- 
hang dieser Folgen. 

Man nehme die Mehrdeutigkeit zweistim- 
miger Zusammenklänge nicht in der Weise zur 
Ausrede, dass man willkürlich irgend eine von 
den möglichen Bedeutungen herausgreift — 
nur weil sie möglich ist. Nicht die Möglich- 
keit, einen Zusammenklang so oder so zu 
deuten, sondern die logische Nothwendigkeit, 
ihn so und nur so zu deuten, soll maassgebend 
sein. 
Man achte also auch im zweistimmigen Satz streng dar- 
auf, welche harmonische Einheit je durch den Zusammenklang 
der beiden Stimmen als natürlichste (in logischem Zusammen- 
hang mit der vorangehenden wie mit der folgenden stehend) 
angedeutet ist und nehme stets diese als die gültige an. 
Man schreibe also z. B.: 
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als ob G hier Grrundton eines Dreiklangs GHD wäre. 

Aus der Forderung, die harmonische Einheit mit zwei 
Stimmen möglichst unzweideutig zu kennzeichnen, ergiebt sich 
als Regel: 

dass auf den Eintritt der harmonischen Einheit: 

1. Grundton und Terz oder Terz und Quinte 
des Dreiklangs (es sei denn ein vermin- 
derter Dreiklang (vergl. Lehrb. der Harmonie, 
Seite 27), 

2. Grundton und Septime des 7-Accords 

jedenfalls nicht fehlen dürfen. 
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Der Dominant 7-Accord wird besser durch seinen Stellvertreter: 
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den verminderten Dreiklang VII. Stufe, der durch Sprung in den Grundton 
zum 7-Accord vervollständigt wird, als durch Grundton und Septime an* 
gedeutet. 

Die Anwendung von Einklang bezw. Octave (ausser 
im Beginn und Schluss, s. Seite 64), reiner Quinte und Quarte 
(vollkommene Consonanzen) als harmonische Einheit ver- 
bietet sich demnach im zweistimmigen Satz von selbst. 
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Da im zweistimmigen Satz Intervall für Accord steht, 
der Zusammenklang von 

Grundton und Terz oder von Terz und Quinte 
für einen Dreiklang, 
der Zusammenklang von 

Grrundton und Septime für einen Septimenaccord 
steht, so empfindet man jeden solchen Zusammenklang 
als den Dreiklang an sich, 
als den Septimenaccord an sich — 
ohne Rücksicht auf dessen Grrundstellung oder Umkehrung. 
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z. B. sind alles zweistimmige Darstellungen des Dreiklangs 
CEG, wobei weder die zweite und dritte sich als Sextaccord- 
stellung, noch die vierte sich als Quartsextaccordstellung be- 
' sonders von der ersten als Grrundstellung unterscheidet. 

Die Vorstellung von etwas Accordlichem beim Zusammen- 
klang von nur zwei Stimmen setzt eben voraus, dass der 
Hörer sich unwillkürlich einen Bass dazu ergänzt. Die untere 
Stimme im zweistimmigen Satz ist demgemäss den Beschrän- 
kungen einer Bassstimme nicht immer und unbedingt unter- 
worfen: 
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Der zweistimmige Satz. 



man kann ihr die Quinte des Dreiklangs geben, 
ohne die sonst üble Wirkung einer |-Accordstellung hervor- 
zurufen; 

man kann in ihr Vorhalte, auch consonirende Bin- 
dungen anwenden, 

ohne dass dadurch der Fluss des zweistimmigen Satzes so 
sehr gehemmt würde, wie dies bei Vorhalt und Bindung im 
Bass eines drei- oder vierstimmigen Satzes der Fall ist. 

Beginn und Schluss des zweistimmigen Satzes wird am 
besten in Einklang oder Octave gegeben. 

Man nehme 7-Accorde (ausser dem der V. Stufe) 
nur da als harmonische Einheit an, wo die 
Septime wirklich vorbereitet ist und Grelegen- 
heit hat, stufenweise abwärts zu gehen. (Siehe 
Seite 4.) 

Aufgaben: 1. Cantus firmus im Sopran, Bewegung von 
zwei Noten gegen eine im Alt. 

2. Cantus firmus im Alt, Bewegung von zwei Noten gegen 
eine im Sopran. 
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1. Cantus firmus im Sopran, Bewegung von drei Noten 
gegen eine im Alt. 

2. Cantus firmus im Alt, Bewegung von drei Noten gegen 
eine im Sopran. 
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1. Cantus firmus im Sopran, Bewegung von vier Noten 
gegen eine im Alt. 

2. Cantus firmus im Alt, Bewegung von vier Noten gegen 
eine im Sopran. 
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Loewengard, Lehrbuch des Gontrapnnlits. 
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Der zweistimmige Satz. 
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Cantus firmus im Sopran; Viertelbewegung im Alt, wo 
solche nicht im Cantus firmus vorhanden. 




Z. B : C. f. 
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5. G. 7. 8. 9. 



Takt 1. Harmonische Einheit: C I Alt: 4 gegen 1. 

Takt 2. Harmonische Einheit: C IV, V Alt: 2 mal 2 
gegen 1. 

Takt 3. Harmonische Einheit: C I Alt: 2 gegen 1, Sopran 
4 gegen 1 (die in Notenwerthen nicht ausgedrückte harmo- 
nische Einheit). 

Takt 4. Harmonische Einheit: C IV Cantus firmus: 4 
gegen 1. 

Takt 5. Harmonische Einheit: V, Cantus firmus: 4 
gegen 1. 
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Takt 6. 
gegen 1. 

Takt 7. 

Takt 8. 
gegen 1. 



Harmonische Einheit: C I, VI Alt: 2 mal 2 

Harmonische Einheit: C n Alt: 4 gegen 1. 
Harmonische Einheit: C V Cantus Srmus: 4 



Aufgabe: Die folgenden Cantus firmi bearbeite man je 
1. als Sopran, 2. als Alt mit einem Contrapunkt in den ver- 
schiedenen Bewegungsarten — immer unter strenger Beachtung 
der für jede Bewegungsart gültigen Gesetze. 
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Der doppelte Contrapunkt 

Die folgenden Uebungen sind in den vier Schlüsseln 



Sopran: 
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Alt: 
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auszuführen. 

Die Erfahrung lehrt, dass die Anwendung der verschiedenen Schlüssel 
dem Anfänger hei den Uehungen im einfachen Contrapunkt Schwierig- 
keiten hereitet, ihn von der Hauptaufgahe, d. i. einen flüssigen natürlichen 
Contrapunkt zu schreihen, ahlenkt, während sie für den, der sich im ein- 
fachen Contrapunkt schon eine gewisse Uehersicht und Schreib technik 
angeeignet hat, keine sonderlichen Schwierigkeiten mehr bieten kann. 

Doppelt nennt man einen Contrapunkt, wenn er zu 
einer anderen Stimme in doppelter Bedeutung — als Ober- 
stimme so gut wie als Unterstimme — Verwendung finden 
kann. 



Der doppelte Contrapunkt. 
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Der doppelte Contrapunkt der Octave im 

zweistimmigen Satz. 

Man versuche, bei den letzten, im zweistimmigen Satz 
vorgenommenen Uebungen je die Oberstimme als Unter- 
stimme, bezw. umgekehrt die Unterstimme als Oberstimme zu 
verwenden, indem man entweder die Oberstimme in die untere 
oder die Unterstimme in die obere Octave versetzt (doppelter 
Contrapunkt der Octave) — so wird man z. B. bei: 
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experimentell finden, dass die Oberstimme, der Sopran, in die 

untere Octave versetzt, zuni Alt eine durchaus brauchbare 

Unter- (Tenor-) Stimme abgiebt. Nur im fünften Takt zeigt 

sich eine Stimmkreuzung, die sich aus dem leicht ersichtlichen 
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Der doppelte Contrapunkt. 



Grund erklärt, dass die Stimmen in ihrer ersten Anordnung 
an dieser Stelle die Entfernung einer Octave überschreiten. 
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lässt bei der Versetzung 
einer Stimme um eine 
Octave natürlich JP' Ober- 
stimme, D Unterstimme 
bleiben. 
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Es ergiebt sich aus diesem Versuch, dass jeder zwei- 
stimmige Satz ohne weiteres den Bedingungen des 
doppelten Contrapunkts der Octave entspricht. Wenn 
ausser der Beobachtung der Gesetze, denen der zweistimmige 
Satz ohnedies unterworfen ist, noch die Vorsicht gebraucht 
ist, die zur Vertauschung um eine Octave bestimmten Stimmen 
sich nicht über eine Octave voneinander entfernen zu lassen, 
werden auch Stimmkreuzungen (wie in Takt 5 des Beispiels) 
vermieden werden. 

Aufgabe: 1. Man schreibe die sämmtlichen im einfachen 
Contrapunkt (zweistimmigen Satzes) zuletzt ausgeführten 
Uebungen derart um, dass man entweder die Oberstimme in 
die untere oder die XJnterstimme in die obere Octave versetzt 
und stelle hierbei fest, wo sich Stimmkreuzungen ergeben und 
suche deren Ursache durch Vergleich mit der ersten Lesart. 

2. Man contrapunktire zu jedem der folgenden Cantus 
firmi in verschiedenen Bewegungsarten eine Oberstimme bezw. 
Unterstimme im doppelten Contrapunkt der Octave, d. h. so, 
dass sie um eine Octave versetzt, eine brauchbare Unter- 
stimme, bezw. Oberstimme (ohne Stimmkreuzung) abgiebt. 
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Man schreibe jede Umkehrung für sich voll- 
ständig aus und spiele sie durch. 

Die nur dadurch sich ergebende Wahrnehmung, 
inwieweit durch die blosse Umkehrung zweier an sich 
einfacher Stimmen das Q-esammtbild verändert wird, 
wie die Umkehrung gleichsam als eiiv^völlig Neues 
erscheint — so neu, dass sie fast immer als Fort- 
setzung der ersten Lesart bestehen kann, ohne doch 
einförmig zu wirken — diese Wahrnehmung ist von 
grösster Wichtigkeit; sie kann gar nicht früh genug 
geweckt, gar nicht stark genug ins Bewusstsein ge- 
rufen werden. Es bedarf Jeder, der bei späteren Ver- 
suchen thematischer Arbeit nicht in den Fehler 
verfallen soll, abwechslungshalber immer neue Bau- 
steine herbeizuschleppen, anstatt mit dem einmal 
vorhandenen Material einen organisch zusammen- 
hängenden Bau zu fügen, einer Ueberzeugtheit von 
der Kraft und künstlerischen Ausdrucksfähigkeit 
dieses Materials, die ihm eben nur durch die selbst- 
gemachte Beobachtung gewährleistet wird, dass auch 
dem einfachsten Theilstück eines musikalischen Gre- 
dankens schon durch die Vertauschung der Stimmen, 
die ihn vorgetragen, eine völlig neue Seite ab- 
gewonnen wird. 



72 



Der doppelte Contrapunkt. 



Der doppelte Contrapunkt der Ootave im 

dreistimmigen Satz. 

In jedem dreistimmigen Satz sind die Oberstimmen ohne 
weiteres um eine Octave vertauschbar, — wenn ihre Entfer- 
nung voneinander nicht grösser ist, als eine Octave, auch 
ohne Stimmkreuzung vertauschbar. 

Quartenfolgen sind zwischen den zur Vertauschung be- 
stimmten /Stimmen, weil daraus bei der Vertauschung Quinten- 
folgen werden, zu vermeiden; z. B. : 
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Aufgabe: 1. Man schreibe die im einfachen Contrapunkt 
(dreistimmigen Satzes) ausgeführten Uebungen derart um, 
dass je die beiden Oberstimmen gegeneinander um eine Octave 
vertauscht werden. 

2. Man contrapunktire zu jedem der folgenden Cantus 
firmi in verschiedenen Bewegungsarten zwei Oberstimmen 
derart, dass sie gegeneinander (ohne Stimmkreuzung) um eine 
Octave versetzt werden können. 
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Man schreibe jede Umkelirung für sich vollständig 
ans nnd spiele sie dnrch. 
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2. ümkelirung. 
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Wo beim Versetzen des Soprans in den Tenor sich eine 
Stimmkreuzung mit dem Bass ergiebt, könnte man mit dem 
Bass (obwohl Cantus firmus) nach unten ausweichen — also 
statt: 
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schreiben. Die Stimmkreuzung wird mit Leichtigkeit ver- 
mieden, wenn man in der ersten Lesart darauf achtet, dass 
der Sopran nicht näher' als bis zur Octave an den Bass heran- 
geführt wird. 

Die Vermeidung von Stimmkrenziingen durch Beobachten der Ent- 
fernung von nicht mehr bezw. nicht weniger als einer Octave ist etwas 
Nebensächliches, ergiebt sich fast von selbst. 

Durch Aufstellung von diesbezüglichen Regeln wird leicht die 
falsche Vorstellung erweckt, als ob das Wesen des doppelten Contrapunkts 
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in der wohlabgemessenen Entfemung der Stimmen voneinander beruhte. 
Das ist aber in Wahrheit nicht der Fall: es kann z. B. eine Oberstimme, 
obgleich sie sich von ihrer Unterstimme um mehr als eine Octave ent- 
fernt, sich sehr wohl als Unterstimme zu jener brauchbar erweisen, so- 
bald man sie etwa um zwei Octaven — oder gleichzeitig die untere um 
eine Octave nach oben, die obere um eine Octave nach unten versetzt. 
Die Bedingungen des doppelten Contrapunkts sind aber damit erfüllt, 
dass ein Contrapunkt so in doppelter Bedeutung Verwendung findet. 

Sobald der Bass in die Vertauschung der Stimmen mit- 
einbezogen werden soll, ist zu bedenken, dass die Stimme, 
mit der er vertauscht wird, dann ihrerseits Bass wird — den 
Anforderungen, die an eine Bassstimme zu stellen sind, ent- 
sprechen und sich den aus diesen Anforderungen hervor- 
gehenden Beschränkungen unterwerfen muss. 

Bei der Bewegung im Bass sollen consonirende und dis- 
sonirende Bindungen (Vorhalt) thunhchst vermieden oder doch 
mit grosser Vorsicht angewendet werden (siehe Seite 6) — 
folglich muss jede Stimme, die zur Vertauschung mit dem 
Bass geeignet sein soll, sich auch ihrerseits die Anwendung 
von Bindungen und Vorhalten möglichst versagen. 

Der Vorhalt 9 vor 8 ist in allen Stimmen zu vermeiden. 

Der Bass soll auf den Eintritt der harmonischen Einheit 
die Quinte des Dreiklangs (|-Accordstellung) möglichst ver- 
meiden (siehe Seite 12 und Lehrb. der Harmonie, Seite 44) — 
folglich muss jede Stimme, die zur Vertauschung mit dem Bass 
geeignet sein soll, auch ihrerseits die Quinte des Dreiklangs 
auf den Eintritt der harmonischen Einheit wenn irgend möglich 
meiden. 

Die Forderung, dass im Bass bei der Bewegung von zwei Noten 
gegen eine auch der Sprung in die Quinte möglicnst vermieden werden 
soll (siehe Seite 10. NB.), kann hier kaum immer bemcksichtigt werden, 
wenn die Stimmführung nicht allzu ängstlich erscheinen, die beobachteten 
engen Schranken sich nicht allzu sehr fühlbar machen sollen. 

Die Stimmkreuzung mit dem Bass ist auf alle Fälle zu 
vermeiden. 

Aufgabe: Zum Cantus firmus im Sopran 
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sollen Bass und Tenor in verschiedenen Bewegungsarten so 
contrapunktiren, dass sie untereinander vertauschbar sind. 
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Eine Vertauschuiig etwa des Sopran mit dem Bass würde Her in 
Takt 3 und 6 eine J-Accordstellung ergeben. 
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2. C. f. 
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Ümkehrung. C. f. 
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Oantus firmus im Alt. Sopran und Bass sollen vertausch.- 
bar sein. 
1. 
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Umkehrung. 
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Eine Vertauschung etwa des Alt mit dem Bass würde hier in 
Takt 2 und 6 eine J-Accordstellung ergeben. 
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Der dreifache Contrapunkt der Octave im drei- 
stimmigen Satz. 

Wenn im dreistimmigen Satz beide Oberstimmen nicht 
nur zur Vertauschung untereinander, sondern auch zur Ver- 
tauschung mit dem Bass bestimmt und demgemäss einge- 
richtet sind, ergiebt sich mit der Möglichkeit, drei Stimmen be- 
liebig miteinander zu vertauschen, jede Stimme in dreifacher 
Bedeutung (als Oberstimme, Mittelstimme oder Unterstimme) 
zu verwenden, ein dreifacher Contrapunkt der Octave, 
der hier fünf Umkehrungen zulässt. 



Sopran. Alt. 

1. Sopran, Bass, Alt. 

2. Alt, Sopran, Bass. 

3. Alt, Bass, Sopran. 

4. Bass, Sopran, Alt. 

5. Bass, Alt, Sopran. 
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Loewengard, Lehrbach des Gontrapunkts. 
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Aufgabe: Zu jedem der folgenden Cantus firmi contra- 
punktire man zwei Stimmen derart, dass diese nicht nur 
unter sich., sondern auch mit dem Cantus firmus beKebig 
(möglichst ohne Stimmkreuzungen) um eine Octave (bezw. 
zwei) vertauscht werden können. 



Cantus firmus im Tenor. 
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Cantus firmus im Alt. 
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Cantus firmus im Bass. 
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' Cantus firmus im Sopran. 
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Cantus firmus im Bass. 
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Der doppelte und dreifache Contrapunkt der Octave 

im vierstimmigen Satz. 

In jedem vierstimmigen Satz sind 1. zwei Oberstimmen 
(entweder Sopran und Alt, oder Sopran und Tenor, oder Alt 
und Tenor) ohne Weiteres untereinander um eine Octave ver- 
tausclibar (doppelter Contrapunkt der Octave) — wenn deren 
Entfernung voneinander nicht grösser ist, als eine Octave 
(bezw. zwei), auch ohne Stimmkreuzung vertauschbar. 

In jedem vierstimmigen Satz sind 2. je zwei von den 
drei Oberstimmen, 

Sopran, Alt, 
Sopran, Tenor, 
Alt, Tenor, 

ohne Weiteres untereinander um eine Octave vertauschbar 
(dreifacher Contrapunkt der Octave) — wenn deren Ent- 
fernung voneinander nicht grösser ist, als eine Octave, auch 
ohne Stimmkreuzung vertauschbar. 

Quartenfolgen sind zwischen den zur Vertauschung be- 
stimmten Stimmen, weil daraus bei der Umkehrung Quinten- 
folgen werden, zu vermeiden. 

Aufgabe: 1. Man schreibe eine Reihe von den im ein- 
fachen Contrapunkt (vierstimmigen Satzes) ausgeführten 
Uebungen derart um, dass a) zwei Oberstimmen gegeneinander 
um eine Octave vertauscht werden; dass b) je zwei von den 
drei Oberstimmen gegeneinander um eine Octave vertauscht 
werden. 

2. Man contrapunktire zu jedem der auf Seite 72 ge- 
gebenen Cantus firmi in verschiedenen Bewegungsarten drei 
Oberstimmen derart, dass 

a) zwei davon (doppelter Contrapunkt der Oktave), 

b) je zwei davon (dreifacher Contrapunkt der Oktave) 

gegeneinander (ohne Stimmkreuzung) um eine Octave versetzt 
werden können. 

Man schreibe jede Umkehrung für sich voll- 
ständig aus und spiele sie durch. 
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Sobald der Bass in die Vertauscliung der Stimmen mit- 
einbezogen werden soll, ist zu bedenken, dass die Stimme, 
mit der er vertauscht wird, dann ihrerseits Bass wird — den 
Anforderungen, die an eine Basstimme zu stellen sind, ent- 
sprechen und sich den aus diesen Anforderungen hervor- 
gehenden Beschränkungen unterwerfen muss. 

Die Stimme, die mit dem Bass vertauscht werden soll, 
muss demnach: 

consonirende wie dissonirende Bindungen (Vorhalte) 
mit grosser Vorsicht anwenden, 

die Quinte des DreiMangs auf den Eintritt der 
harmonischen Einheit möglichst vermeiden. 

Aufgabe: Man versuche im Beispiel von Seite 85. 

1. den Sopran, 

2. den Alt, 

3. den Tenor 

mit dem Bass zu vertauschen und ändere dann in Rückwärts- 
Correktur die zu vertauschende Stimme so ab, dass die für 
den Bass unbrauchbaren Bindungen, Vorhalte, Dreiklangs- 
quinten auf die harmonische Einheit vermieden werden. 

Eine einfache Vertauschung von Sopran und Bass im 
Beispiel von Seite 84 (der Sangbarkeit halber nach Cdur 
transponirt) würde z. B. in Takt 3, 4, 5 und 6 für den Bass 
Unbrauchbares ergeben: 
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Durch die folgenden Aenderungen: 
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in denen die für den Bass unbrauchbaren Bindungen und 
der Vorhalt ausgemerzt sind, würde sich eine für die Um- 
tauschung mit dem Bass brauchbare Sopranstimme ergeben. 
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Der vierfache Contrapunkt der Octave im vier- 
stimmigen Satz. 

Wenn im vierstimmigen Satz alle Oberstimmen nicht nur 
zur Vertauschung untereinander, sondern auch zur Vertau- 
schung mit dem Bass bestimmt und demgemäss eingerichtet 
sind, ergiebt sich mit der MögHchkeit, vier Stimmen beliebig 
miteinander zu vertauschen, jede Stimme in vierfacher Be- 
deutung (als Sopran, Alt, Tenor oder Bass) zu verwenden, ein 
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vierfacher Contrapunkt der Octave, der 23 Um- 
kehrungen zulässt. 

Sopran, 

Alt, 

Tenor, 

Bass. 

TJmkelirungeii: 



1. 


Sopran 


2. Sopran 


3. 


Sopran 


4. 


Sopran 


5. 


Sopran 




Alt 


Tenor 




Tenor 




Bass 




Bass 




Bass 


Alt 




Bass 




Alt 




Tenor 




Tenor 


Bass 




Alt 




Tenor 




Alt 


G. 


Alt 


7. Alt 


8. 


Alt 


9. 


Alt 


10. 


Alt 




Sopran 


Sopran 




Tenor 




Tenor 




Bass 




Tenor 


Bass 




Sopran 




Bass 




Sopran 




Bass 


Tenor 




Bass 




Sopran 




Tenor 


11. 


Alt 


12. Tenor 


13. 


Tenor 


14. 


Tenor 


15. 


Tenor 




Bass 


Sopran 




Sopran 




Alt 




Alt 




Tenor 


Alt 




Bass 




Sopran 




Bass 




Sopran 


Bass 




Alt 




Bass 




Sopran 


16. 


Tenor 
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hätte sich für die Umkehningen, die den Tenor an Bassstelle 
bringen, der Vorhalt leicht umgehen lassen. Er wirkt jedoch 
als Vorhalt der Dominantseptime vor der Terz des tonischen 
Dreiklangs so natürlich, dass man ihn ruhig auch im Bass 
anwenden kann. 
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Aufgabe: Man bilde eine Reihe kurzer vierstimmiger Sätze 
im vierfachen Contrapunkt der Octave, d. h. so, dass sämmt- 
liche Stimmen (möglichst ohne Stimmkreuzung) untereinander 
vertauschbar sind. 

Man schreibe eine Reihe von Umkehrungen (namentlich 
die, bei denen jede Stimme ihren ursprünglichen Platz ver- 
tauscht hat) aus und spiele sie durch. 

Es sei hier auf ein wichtiges Moment der Arbeitsmethode 
hingewiesen: das Mittel der Rückwärtscorrectur, das sich 
gerade für die Arbeiten im doppelten und mehrfachen Contra- 
punkt fast unentbehrlich erweist. 

Es kann ein mehrstimmiger Satz noch so subtil nach den 
Regeln des mehrfachen Contrapunkts gearbeitet sein, die zur 
Vertauschung bestimmten Stimmen können noch so sehr mit 
Vorausberechnung aller aus der Vertauschung sich ergebenden 
neuen Verhältnisse entworfen sein — bei der Ausschreibung 
einer oder der anderen Umkehrung wird sich doch an irgend 
einer Stelle leicht eine kleine Unebenheit zeigen, die sich im 
ersten Entwurf nicht bemerkbar gemacht hatte. Man nehme 
diese nun nicht als nothwendige Folge des ersten Entwurfs 
in Kauf, sondern ändere sie ab und stelle die üebereinstimmung 
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mit dem ersten Entwurf durch Rückwärtscorrectur nacliträg- 
lich her. 

In dieser Art von Rückwärtscorrectur ist nichts Anderes 
zu sehen, als ein jederzeit erlaubtes, oft sogar gebotenes Nach- 
feilen, dem durchaus nichts Unkünstlerisches anhaftet. Es ist 
sogar mit Gewissheit anzunehmen und geht aus den Manu- 
script-Skizzen unserer Meister unzweifelhaft hervor, dass 
manches Motivische, so gut wie manches Contrapunktische 
auch im Meisterwerk seine endgiltige Gestalt erst durch Rück- 
wärtscorrectur erhalten hat. 

Der doppelte Contrapunkt der anderen Intervalle. 

Ein Contrapunkt wird als doppelt bezeichnet, sobald er 
zu einer anderen Stimme doppelte Verwendung (als Ober- 
stimme so gut wie als Unterstimme) findet, gleichviel ob er 
durch Versetzung um eine Octave oder um irgend ein 
anderes Intervall zur Oberstimme bezw. Unterstimme ge- 
worden ist. 

Jeder nach den E/Cgeln des zweistimmigen, dreistimmigen 
bezw. vierstimmigen Satzes gearbeitete Contrapunkt erwies 
sich ohne weiteres, wenn man ihn um eine Octave versetzte, 
wiederum als brauchbarer Contrapunkt — vorausgesetzt, dass 
er in der ersten Lesart Quartenfolgen, die bei der Versetzung 
der Stimmen zu Quintenfolgen geworden wären, vermieden 
hatte. 

Die Versetzung einer Stimme um ein anderes Intervall 
als um eine Octave wird nur unter ganz bestimmten Be- 
dingungen Brauchbares ergeben. Während man früher diese. 
Bedingungen sorgsam aufstellte und ausser dem doppelten 
Contrapunkt der Octave einen solchen in der 
None, 
Dezime, 
Undezime, 
Duodezime, 
Terzdezime 
und Quartdezime 
lehrte, hat man seit geraumer Zeit schon die beiden Möglich- 
keiten der Stimmversetzung herausgegriffen, die den wenigsten 
Einschränkungen unterworfen sind und demzufolge am ehesten 
Brauchbares ergeben, und lehrt ausser dem der Octave blos mehr 
den doppelten Contrapunkt der Dezime und den der Duodezime. 
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Der doppelte Contrapunkt der Dezime. 

Die Versetzung einer Unterstimme um eine Dezime nach 
oben, bezw. einer Oberstimme um eine Dezime nach unten 
ergiebt, dass das, 

was in der Unterstimme (Oberstimme) Einklang war, 
in der Oberstimme (Unterstimme) Dezime (Terz) wird; 




Einklang. Dezime. Einklang. Dezime. 
(Terz.) (Terz.) 



was in der Unterstimme (Oberstinmie) Secunde war, 
in der Oberstimme (Unterstimme) None (Secunde) wird; 




Secunde. None. Secunde. None. 

(Secunde.) (Secunde.) 



was in der Unterstimme (Oberstimme) Terz war, in 
der Oberstimme (Unterstimme) Octave (Einklang) wird; 




Octave. Terz. 



Octave. 



was in der Unters timme (Oberstimme) Quarte war, 
in der Oberstimme (Unterstimme) Septime wird; 



1 



-€»- 



m, 



Quarte. 



Septime. Quarte. Septime. 



was in der Unterstimme (Oberstimme) Quinte war, 
in der Oberstimme (Unterstimme) Sexte wird; 



W^ 



(9 



Quinte. 



1« 



larzi 



-ÖL. 



3r 



ISL 



&- 



Sexte. Quinte. Sexte. 
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was in der Unterstimme (Oberstimme) Sexte war, 
in der Oberstimme (Unterstimme) Quinte wird; 



m 



Sexte. 



m 



1Z. 



3: 



7SL 



Quinte. Sexte. Quinte. 



was in der Unterstimme (Oberstimme) Septime war, 
in der Oberstimme (Unterstimme) Quarte wird; 




Septime. Quarte. Septime. Quarte. 



was in der Unterstimme (Oberstimme) Octave war, 
in der Oberstimme (Unterstimme) Einklang wird. 



P 



3: 



Octave. 



I 



Terz. 



zc 



:e^ 



Octave. 



Terz. 



Da aus Terzen und Sexten bei der Versetzung um eine 
Dezime Einklänge bezw. Quinten werden, aus Septimen 
aber Quarten, ergiebt sich., dass die Versetzung um eine 
Dezime im zweistimmigen Satz überhaupt nicht an- 
wendbar ist, da die im zweistimmigen Satz zur Kennzeich- 
nung der harmonischen Einheit brauchbaren Intervalle in der 
Versetzung um eine Dezime Unbrauchbares ergeben, da man 
andererseits, um in der Umkehrung Brauchbares zu erhalten, 
in der ersten Lesart Einklang (Octave), Quinten oder Quarten 
— also für die Festlegung der harmonischen Einheit Un- 
brauchbares — würde bringen müssen. 

Erst wenn eine ergänzende dritte Stimme hinzutritt, ist 
die Versetzung einer Stimme um eine Dezime angängig. 

Die einzige Q-ewähr für die Brauchbarkeit einer Unterstimme 
als Oberstimme bezw. einer Oberstimme als Unterstimme liegt 
in der Vorausberechnung der aus der Versetzung der Stimmen 
sich ergebenden neuen Beziehungen. 

Eine Möglichkeit besonders sicherer Vorausberechnung 
und geeigneter Gestaltung dieser neuen Beziehungen bietet 
sich beim doppelten Contrapunkt der Dezime insofern dar, 
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als man einem Contrapunkt nur je die Oberterz bezw. Unter- 
terz beizufügen braucht, um ihn in der Gestalt, die er nach 
der Versetzung um eine Dezime erhalten wird, vor Augen zu 
sehen — freilich um eine Octave tiefer bezw. höher. 

Z. B. in 



0. f. 



cp.r r ' 

wäre blos dem Contrapunkt seine Oberterz 



r r ' 

beizufügen, um ihn in der Gestalt vor Augen zu haben, die 
er nach der Versetzung um eine Dezime (freilich eine Octavo 
höher) zeigen wird: 

4 J J 



I 



E 



In: 



1 



l Cp. 



E 



j=^=j^ 



C. f. 



wäre dem Contrapunkt blos seine Unterterz zuzufügen, 



i 



I 



* 



jw^ 



i ^^=i~P=ity 



um ihn in der Gestalt vor Augen zu haben, die er nach der 
Versetzung um eine Dezime (freiHch eine Octave tiefer) zeigen 
wird: 



i 



e: 



l 



f T r 



Da nun aber jeder Contrapunkt sich ohne Weiteres um 
eine Octave versetzen lässt (siehe Seite 70), wenn er nur 
Quartenfolgen zu den anderen Stimmen vermeidet, — wird 
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jede Stimme, die als Oberterz bezw. Unterterz einer brauch- 
baren Oberstimme bezw. Unterstimme entworfen ist, in der 
Versetzung um eine Dezime sich, selber als brauchbare Unter- 
stimme bezw. Oberstimme erweisen, den Anforderungen des 
doppelten Contrapunkts der Dezime entsprechen. 

Aufgabe. Zum Cantus firmus: 



n 



:e 



2l 



-Ä- 



:SL 



-G- 



-&- 



jO- 



contrapunktire man in verschiedenen Bewegungsarten 

1. eine Unterstimme mit Hinzufügung ihrer Oberterz, 

2. eine Oberstimme mit Hinzufügung ihrer Unterterz. 

Z. B. 

C. f. 




Die Unterstimme als Contrapünkt (mit Ergänzung zur 
Dreistimmigkeit durch eine freie Stimme): 



C. f. 



3l 



IQ- 



-G- 



-^- 



t 



WF 



(Freie Stimme.) 



f- \ C ^ if^ 



^ 



E^ 



t 



JO- 



[>; ,u |i r j I r r f rtT^^l£^ i 



i 
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Die Unterstimme um eine Dezime nach oben versetzt (mit 
Ergänzung zur Dreistimmigkeit durch eine freie Stimme): 



j TwnTfTifi^ n r r r^ I ^r f r I ^i^^ : 



-fiL 



C. f. 



^^ 



-Ä*- 



3: 



Zl 



^^- 



-^- 



Xd- 



(Freie Stimme.) 



^ 



■^- 



3: 



-^ 



ä: 



3: 



Wenn man schon den Cantus firmus derart entwirft, dass 
man auch ihm seine Oberterz bezw. ünterterz hinzuiTügen 
kann, so ergiebt sich daraus in Verbindung mit einem Contra- 
punkt, dem gleichfalls Oberterz bezw. Unterterz hinzugefügt 
ist, ein vierstimmiger Satz, aus dem sich wiederum eine Reihe 
von Sätzen büden lässt, in denen die Versetzung von je zwei 
Stimmen um eine Dezime möglich ist. An Stelle einer zu 
jeder Lesart neu zu erfindenden freien Ergänzungsstimme, 
kann man eine Ergänzungsstimme aus dem ersten Entwurf 
oder auch beide beibehalten. (Doppelter Contrapunkt der 
Dezime in Verbindung mit doppeltem Contrapunkt der Octave 
— nicht etwa mehrfacher Contrapunkt der Dezime.) 



Der doppelte Contrapunkt der Duodezime. 

Die Versetzung einer Unterstimme um eine Duodezime 
nach oben, bezw. einer Oberstimme um eine Dezime nach 
unten ergiebt, dass das, 

was in der Unterstimme (Oberstimme) Einklang 
war, in der Oberstimme (Unterstimme) Duodezimo 
(Quinte) wird; 




P 




-Ä. 




i; 



lO- 



Einklang. Duodezime. Einklang. Duodezime. 

(Quinte.) (Quinte.) 
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was in der Unterstimme (Oberstimme) Secunde war, 
in der Oberstimme (Unterstimme) Undezime (Quarte) 
wird ; 



I 




i 



ra^ 



jU. 



Secunde. Undezime. Secunde. Undezime. 
(Quarte.) (Quarte.) 



was in der Unterstimme (Oberstimme) Terz war, in 
der Oberstimme (Unterstimme) Dezime (Terz) wird; 



^^^f 



^ 



jSi: 



«X^ 


-^ « 


j 


— 


Terz. 


Dezime. 


Terz. 


Dezime. 




(Terz.) 




(Terz.) 



was in der Unterstimme (Oberstimme) Quarte war, 
in der Oberstimme (Unterstimme) None (Secunde) wird; 



i 



^^P 




«9- 



W 



-^- 



Quarte. 



Kone. 
(Secunde.) 



Quarte. None. 
(Secunde.) 



was in der Unterstimme (Oberstimme) Quinte war, 
in der Oberstimme (Unterstimme) Octave wird; 



^ 



i 



rsi 



'm 



^s. 



Quinte. 



Octave. Quinte. Octave. 



was in der Unterstimme (Oberstimme) Sexte war, in 
der Oberstimme (Unterstimme) Septime wird; 




Sexte. 



Septime. Sexte. Septime. 
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was in der Unterstimme (Oberstimme) Septime war, 
in der Oberstimme (Unterstimme) Sexte wird; 




Septime. 



Sexte. Septime. Sexte. 



was in der Unterstimme (Oberstimme) Octave war, 
in der Oberstimme (Unterstimme) Quinte wird. 



^ 



Octave. 



Quinte. 



«/ ^ 



pF 



Octave. Qainte. 



Da ans Terzen bei der Versetzung um eine Duodezime 
wiederum Terzen (Dezimen), aus Sexten Septimen, aus Sep- 
timen Sexten werden, ergiebt sich die Möglichkeit der Ver- 
setzung um eine Duodezime für den zweistimmigen Satz: die 
zur Kennzeichnung der harmonischen Einheit brauchbaren 
Intervalle ergeben in der Umkehrung wiederum Brauchbares. 

Die Sexte muss, da sie in der Umkehrung um eine Duo- 
dezime zur Septime wird, vorbereitet sein und stufenweise 
abwärts gehen. 

Aufgabe: Zum Cantus firmus 



m^ 



2: 



B^ 



T 



i 



E 



^ 



■i9"% 



zc 



entwerfe man einen Contrapunkt, der sich um eine Duodezime 
versetzen lässt. 

Z. B. 



Cp. ^ I ^ 



ö 



m 
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C. f. 



^ 



j j~~j 



lu. 
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Cp. 
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s 



i 




feS 



-G- 




S 



-ö- 



52: 



^^N h r r l:^ 



c. f. 
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Cp. 
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Es liegt auf der Hand, dass durch die Versetzung einer 
Stimme um eine Duodezime die harmonische Einheit des ersten 
Entwurfs fast durchweg wesentlich verändert wird. Die um 
eine Duodezime versetzte Stimme erhält einen anderen Sinn, 
der sie (siehe Beispiel) einer anderen als der ursprünglichen 
Tonart zugehörig erscheinen lässt. 

Aufgaben. 1. Man entwerfe einen zweistimmigen Satz im 
doppelten Contrapunkt der Duodezime. 

2. Man gestalte den so entworfenen zweistimmigen Satz 
durch Hinzufügung einer, bezw. zweier freier Stimmen drei-, 
bezw. vierstimmig. 
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DeT doppelte Contrapunkt. 



Z. B.: 




C. f. .' 

7SL 



ffl 
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3. Zu jeder TJmkehrung von Oontrapunkt und Cantus 
firmus ergänze man eine bezw. zwei neue freie Stimmen. 

Die Beibehaltung einer Ergänzungsstimme aus dem ersten 
Entwurf ist möglich, wenn sie gegen den Cantus firmus 
schon im doppelten Contrapunkt der Octave, gegen den Contra- 
punkt schon im doppelten Contrapunkt der Duodezime ent- 
worfen ist. Von einem mehrfachen Contrapunkt der Duo- 
dezime kann darum hier ebensowenig die Rede sein, wie bei 
der Umkehrung um eine Dezime (siehe Seite 96) etwa von 
einem mehrfachen Contrapunkt der Dezime. 
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„Ich habe den Contrapunkt der Oktave, Dezime 
und Duodezime nie fassen können, weil es mir dafür 
ekelte, ohnerachtet ich sonsten nie für einen Stumpf- 
sinnigen galt", sagt Abt Vogler in der Vorrede seines 
„Systems für den Fugenbau". 

Es ist nicht nöthig, „dass man sich dafür ekelt" — es ist 
sogar gut, sich für dem doppelten Oontrapunkt der Octave 
durchaus nicht zu ekeln: seine Wichtigkeit, seine Verwendbar- 
keit sind schon aus der Natürlichkeit, mit der er sich wie von 
selbst ergiebt, einleuchtend. 

Dagegen sei zugestanden, dass die doppelten Contra- 
punkte der Dezime und Duodezime in Wahrheit nicht allzu 
ergiebig sind: das, was sie bieten, berührt vielfach die Grenze 
zwischen Kunst und Künstelei. 

Vor aller Art von Künstelei ist aber nur der sicher be- 
wahrt, dem jegliches Ausdrucksmittel seiner Kunst so ver- 
traut und geläufig ist, dass er gar nicht in Versuchung kommt, 
eines davon falsch zu bewerthen und darum am unrechten 
Ort, zu unrechter Zeit oder in übertriebenem Maasse an- 
zuwenden. 
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